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Rozdzial 1
AKSJOLOGIA I PERCEPCJA MIEJSCA W
ATRAKCYJNOSCI ZASOBOW
TURYSTYCZNYCH

Pamietam, ze poruszalem sie jeszcze czasem na czworaka. 1o byto u nas w domu. Byt
tam salon, do ktorego nie wolno mi byto wchodzi¢ zresztq drzwi byly prawie zawsze
zamkniete. Pewnego dnia po potudniu, kiedy rodzice wyszli ojciec byt w koszarach,
matka u sqsiadki podszedtem do drzwi i otworzytem je. Wszedtem ... To bylo
niezwykie doswiadczenie. Na oknach wisialy zielone zastony, a poniewaz byto lato,
caly pokdj byl zielony. Czulem sie jakbym byt wewnqtrz winogrona. Bylem
oczarowany zielono-zlotym swiatlem, rozgladatem si¢ wokot siebie. Byla to
przestrzen zupetnie nie znana, inny swiat. Udato mi sie to tylko raz. Nastepnego dnia
probowatem otworzy¢ drzwi, ale byty juz zamkniete.

Mircea Eliade, Proba labiryntu

Wstep
Autor publikacji chce zwroci¢ uwage na specyficzne znaczenie warto$ci miejsca
turystycznych doznan, jako jednego z gtéwnych elementéw budowania atrakcyjnosci
produktu turystycznego. W pracy postawiona zostata teza, wedhug ktorej sens miejscu
turystycznych doznan nadaje jego kulturowy kontekst. Roznice pomigdzy percepcja
Swiata przez osoby reprezentujace t¢ sama kultur¢ sa mniejsze od r6znic
wystepujacych w percepcji ludzi z roznych kultur. Zjawisko to stwarza wiele
problemoéw z punktu widzenia tworzenia i promocji produktu turystycznego i jego
atrakcyjnosci.

Oceniajac szanse turystyki w rozwoju naszego kraju poprzez europejski
kontekst mozemy zaryzykowac tez¢ mowiaca o tym, ze turystyka moze by¢ kotem

zamachowym tego rozwoju. Na calym $wiecie turystyka sytuuje sig¢ w Scistej



czolowce pod wzgledem rentownosci, biorac pod uwage roézne dziaty gospodarki.
Prognozy wskazuja na to, ze czas przyszty wzmocni jeszcze bardziej t¢ tendencje.
Prawdopodobnie nastgpowac bedzie wzrost obrotdéw, zyskownosci i zatrudnienia w
tej branzy. Mozemy sadzi¢, ze podobnie jak w $wiecie, takze w Polsce tendencja
bedzie wzrostowa. Turystyka przyjazdowa na catym $wiecie przynosi duze zyski.
Dlaczego mielibySmy z niej rezygnowac? Tego rodzaju turystyka przybliza
cudzoziemcom nasz kraj, a jego liczne walory i atrakcyjno$¢ produktow
turystycznych w najblizszym czasie zapewne bedzie z wielu powoddw wzrastac.

Z kilku powoddéw turystyka moze odegra¢ rolg stymulujaca w matych
miejscowosciach, rejonach ubogich, nie wymaga ona bowiem wielkich naktadow
inwestycyjnych, nowoczesnej technologii, stosunkowo tatwo jest przekwalifikowac
ludzi do nowego rodzaju wykonywanej pracy. Turystyka moze zatem pomdc w
rozwiazywaniu problemow bezrobocia w rejonach jego wystepowania. Jednakze
oprocz szans sg tez stabe strony. Mamy do czynienia z duza luka, ktéra stanowi brak
tanich lecz o przyzwoitym standardzie miejsc hotelowych przeznaczonych dla mniej
zasobnego klienta. Takich klientow jest wielu. Ich potrzeby powinny by¢ preferowane
W przygotowywaniu atrakcyjnego produktu turystycznego. Duze zyski powstaja ze
sprzedazy taniego produktu masowego. Druga stabg strona jest ciagty brak pomystu
na promocje¢ Polski w $wiecie, a co za tym idzie takiego konstruowania atrakcyjnego
produktu turystycznego, ktore uwzgledniatoby potrzeby grup docelowych oferty
prezentowanej w roznych krajach, roznych kregach kulturowych oraz o réznej sile
nabywczej potencjalnych klientow.

Turystyka jest specyficznym rodzajem biznesu. Nie do konca rzadza nia te
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same prawa, ktore rzadza innymi gateziami gospodarki. Turystyka jest ,,sprzedaza
marzen”, czego$, co jest ulotne w swej istocie. Dziata ona w sferze emocji, silnych
doznan zmystowych. Zaspokaja potrzebg poznania, cieckawos¢ swiata. Ludzie marza
o urlopie caty rok, ekscytuja si¢ nim. Potem dtugo wspominaja kogo poznali na
wakacjach, tworza si¢ bowiem przy okazji urlopowych wyjazdow bardzo silne wigzi
miedzyludzkie, nawiazywane sa przyjaznie, mitosne przygody itd. Turysci
wspominaja, jak bylo wesoto jeszcze przez dtugi czas po urlopie. Przezywali rados¢,
eufori¢. Sprzedaz produktu turystycznego jest wigc szczego6lnego rodzaju sprzedaza
rado$ci, szczgsécia, ktore w normalnych warunkach czgsto bardzo trudno jest
osiagna¢. W tego rodzaju biznesie klient nie moze przed kupnem dotkna¢ produktu,
cho¢ ma do dyspozycji wspaniate katalogi ze zdjgciami, nie widzi go doktadnie, z
detalami. Produkt ten jest wigc czgsto przez klienta idealizowany, kumuluja si¢ w nim
tesknoty nabywcy, jego niespetnione dotychczas pragnienia wspanialtych doznan,
przede wszystkim zmyslowych. Dlatego tez w tym biznesie ceni si¢ bardzo ludzi,
ktorzy wnosza dobry pomyst pozwalajacy na zbudowanie atrakcyjnego produktu
turystycznego, pozwalajacego zarobid.
1.1. Miejsce turystycznych doznan
. nadmierne omawianie zakrywa i doprowadza cos rozumianego do pozornej
Jjasnosci, tj. do niezrozumiatosci... [1]
Martin Heidegger
Analizujac pojecie atrakcyjnosci produktu turystycznego nalezy zwrocic
uwage na specyficzne znaczenie warto$ci miejsca turystycznych doznan,[2] jako
jednego z gtownych elementéw budowania tejze atrakcyjnosci. Miejsce, samo w

sobie, moze by¢ ,.konsumowane”, do§wiadczane np. poprzez odbior doznan natury
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estetycznej, czysto zmystowej lub intelektualnej ale takze, uzywajac bliskoznacznego
terminu, moze stac si¢ ono obszarem, na ktorym dokonywac si¢ bedzie zaspokojenie
potrzeb, ,.konsumpcja” usytuowanego na nim samego produktu turystycznego w
waskim rozumieniu.

Czym zatem jest miejsce i co tworzy jego specyficzng aurg, wazna z punktu
widzenia percepcji tego wszystkiego, co wpltywa na atrakcyjno$¢ produktu
turystycznego? Podobne pytanie zadali sobie dwaj fizycy Niels Bohr i Werner
Heisenberg, gdy zwiedzali zamek Kronborg w Danii.[3] Wowczas to Bohr zwracajac
si¢ do Heisenberga, stwierdzil: ,,Czy to nie dziwne, jak zmienia sig ten zamek, kiedy
cztowiek sobie wyobrazi, ze tutaj zyt Hamlet? Jako uczeni wierzymy, ze zamek sktada
si¢ z kamieni i podziwiamy sposob, w jaki architekt je zestawil. Kamienie, zielony,
satynowy dach, snycerka w kaplicy oto, z czego sktada si¢ zamek. Fakt, ze Hamlet
tutaj zyl, nie zmienia zadnego z tych elementéw, a jednak zmienia wszystko. Sciany i
mury przemawiaja nagle innym jezykiem. Dziedziniec staje si¢ calym $wiatem,
ciemny kat przypomina ciemne zakamarki ludzkiej duszy i styszymy Hamletowe:
,By¢albonie by¢.” Tymczasem o Hamlecie wiemy tyle tylko, ze jego imig pojawia si¢
w trzynastowiecznej kronice. Nikt nie potrafi udowodni¢, ze Hamlet w ogdle zyt, a juz
tym bardziej, ze zyt tutaj. Ale kazdy zna pytanie, ktore kazat mu zada¢ Shakespeare,
glebie ludzka, ktora Hamlet odkryt, a wige i dla niego trzeba byto znalez¢ miejsce na
ziemi, tutaj, w Kronberg. A kiedy juz o tym wiemy, Kronberg staje si¢ dla nas zupelnie
innym zamkiem.”’[4] Wydaje sig, iz powyzsza wypowiedz bardzo dobrze oddaje to,
czym jest percepcja miejsca z punktu widzenia atrakcyjnos$ci zasobow turystycznych.

Prawdziwa wydaje si¢ by¢ teza gloszaca, ze sens miejscu nadaje jego kulturowy



kontekst.
1.2. Kulturowy kontekst miejsca

Jesli...swiat moze sie w jakis sposob rozjasnic, to musi w ogole by¢ otwarty. [5]
Martin Heidegger

Z pojeciem kontekstu zwigzane jest uswiadamianie sobie przez cztowieka
istnienia selektywnej zastony, jaka stawia on migdzy soba a zewngtrznym §wiatem w
procesie jego percepcji.[6] Zastony, ktore tworzy pomigdzy soba a postrzegang
rzeczywisto$cia czltowiek-turysta, sa jednymi z form strukturalizacji tejze
rzeczywistosci 1 nadawania jej znaczenia z punktu widzenia jej atrakcyjnosci
turystyczne;j.

Twierdzenie, ze kilka 0sob nie widzi nigdy doktadnie rzeczywistosci w ten
sam sposob wydaje si¢ prawdziwe, biorac pod uwagge roznice w relacjach §wiadkow
roéznych zdarzen. Roznice pomigdzy $wiatami percepcji ludzi z tej samej kultury sa
mniejsze od §wiata percepcji ludzi z réznych kultur,[ 7] co stwarza wiele problemow z
punktu widzenia tworzenia produktu turystycznego ijego wysokiej atrakcyjnosci.

Mamy zatem do czynienia z atrakcyjno$cia produktu turystycznego jako
miejscasamego w sobie np. pigkny widok krajobrazu oraz z atrakcyjnos$cia produktu
turystycznego usytuowanego w kontekscie atrakcyjnego, z punktu widzenia
turystyki, miejsca np. koncert muzyczny odbywajacy si¢ na powietrzu w patacowym
parku.

Powyzsza uwaga ma istotne znaczenie. Czgsto bywa bowiem tak, ze
atrakcyjny sam w sobie produkt turystyczny nie jest juz tak dobry w kontekscie
miejsca, na ktorym bgdzie odbywata si¢ jego konsumpcja, np. nocleg w stylowym

pensjonacie, ale usytuowanym w sasiedztwie hatasliwego lotniska. W tym przypadku
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mamy do czynienia z konfliktem atrakcyjnosci produktu turystycznego z
nieatrakcyjnym tlem, w ktoérym tenze produkt jest oferowany. Jest to sytuacja, ktora
mozemy poréwna¢ z pigknym obrazem eksponowanym w brzydkiej ramie na
obskurnej $ciennej tapecie. Taki konflikt sprawia, ze klient sumuje pozytywne
doznania i doznania negatywne odbierane z nieatrakcyjnego tta. Zatem warto$¢ petni
jego doznan nie bedzie zadowalajaca w stopniu wystarczajacym. Wiele firm
operujacych w branzy turystycznej nie w pelni zwraca na ten problem uwagg. Pojmuja
one czgsto atrakcyjno$¢ produktu turystycznego w waskim rozumieniu, pomijajac
caty ztozony kontekst.
1.3. Aksjologia miejsca
Wartosci rozrzucone w przestrzeni wolajq do nas, sugerujq swq obecnosé, ... dajq
znac o sobie, iz mogq by¢ gdzies tam, ukryte, niedookreslone w swych cechach ,
wabiqc nas tym,, iz po prostu istniejq i Ze zapewne sq inne, niz to, z czym mamy wlasnie
do czynieniatuiteraz. [8]
JozefLipiec

Dokonujac uogo6lnienia tematu miejsca w turystyce mozemy stwierdzi¢, ze
jednym z gtéwnych elementow budowania atrakcyjnosci produktu turystycznego jest
tzw. zobiektywizowana warto$¢ przestrzenna miejsca.[9] Co ten termin oznacza? W
rozwoju kazdej jednostki organizacji przestrzennej decydujace znaczenie ma wartos¢
przestrzenna danego miejsca, okre$lona przez istniejace w nim mozliwosci
zaspokojenia potrzeb podmiotéw dziatajacych w przestrzeni. Podejscie takie
prezentuje Ryszard Domanski (1982), moéwiac o dynamicznych niszach atrakcyjnosci
tworzacych si¢ w przestrzeni geograficznej. Warto$¢ przestrzenng danego miejsca

mozna okresla¢ z dwoch roznych punktow widzenia przestrzeni przez dziatajace w

niej podmioty. W pierwszym przypadku mamy do czynienia z subiektywnym, czgsto
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wyidealizowanym obrazem atrakcyjnosci miejsca. W drugim przypadku wartos¢
przestrzenna zostaje zobiektywizowana przez mozliwosci zaspokojenia potrzeb
wystepujace realnie, a nie potencjalnie, w danym miejscu. Miejscami o szczegdlnym
znaczeniu w przestrzeni geograficznej, atrakcyjnymi ze wzgledu na ich wartosé
przestrzenna, sa miejsca oferujace dziatajacym w nich podmiotom szeroki zakres
mozliwosci zaspokojenia réznych potrzeb oraz gwarantujace wyzsza niz w
srodowisku konkurencyjnym efektywnos$¢ ich realizacji.

Konkludujac, firmy turystyczne musza pamigta¢ o tym, zeby ,,sprzedajac
marzenia” nie sprawi¢ klientowi zawodu. Produkt w pelni atrakcyjny, to taki produkt,
w ktérym to, co jest deklarowane przez oferenta harmonizuje z tym, co jest
rzeczywiscie oferowane, realizowane. Wszelki dysonans w tym wzgledzie dziata na
niekorzy$¢ kupujacego i sprzedajacego. Jest to rowniez problem kodeksu etyki
zawodowej pracownikow branzy turystycznej. Dokonujac wysitku tworzenia
atrakcyjnego produktu turystycznego jego kreatorzy menedzerowie ds. rozwoju
produktu powinni zwracaé¢ baczna uwage na to, kto jest ich klientem i pod jego
potrzeby oraz jego percepcje rzeczywistosci budowaé cata skomplikowana
»architekture produktu”. Powinna by¢ ona oparta na wynikach klasycznych badan
marketingowych, lecz takze badan dotyczacych percepcji rzeczywistosci w roznych
kontekstach, w tym kulturowych, przez okreslone grupy docelowe potencjalnych
klientow. Cztowiek wspotczesny zyje w wielu §wiatach postrzezeniowych a turystyka
stanowi jeden z obszaréw szczegdlnie bogatych jako zrédto dotyczace wiedzy o
naszej percepcji.

Aby powyzsze uwagi mogty by¢ skutecznie stosowane w zarzadzaniu
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produktem turystycznym niezbedne jest wprowadzanie strategii rozwoju produktu
turystycznego. Jest to drogi i trudny program lecz stanowi on wlasciwie imperatyw
dla przedsigbiorstw turystycznych[10] dla ktorych fundamentalnymi czynnikami
powodzenia w walce konkurencyjnej na rynku globalnym sa wiedza i unikalne
umiejetnosci.[11]
1.4.,,Chippendale” z Nowogrodzkiej
Do istoty funkcji odkrywania przez zatroskane zanurzenie w najblizszy swiat wyrobow
nalezy to, ze zaleznie od sposobu tego zanurzenia |[...] wewnqtrzswiatowy byt
pozostaje mozliwy do odkrycia z rozng wyrazistosciq i przy roznym zakresie
przegladowej penetracji. [12]

Martin Heidegger

Tury$ci gonia ulicami dzisiejszej Warszawy. Atakuja ich witryny
luksusowych sklepow, nie rozniacych si¢ wiele od tych w Berlinie, Londynie czy
Paryzu. Sa moze nawet mniej od nich ciekawe. Nagle staja przed przycupnigtym od
dziesigcioleci w tym samym miejscu lokalikiem, ktorego wyglad kontrastujac z
okoliczna ponowoczesno$cia ,,pachnie czasem” nastrajajac niczym Proustowska
Magdalenka z powiesci,, W poszukiwaniu utraconego czasu”.

Jak po odstonigciu teatralnej kurtyny ztaknionym oczom turystéw ukazuje
si¢ warsztat stolarstwa artystycznego.[13] W powietrzu unosi si¢ aromat szlachetnego
drewna, farb i preparatow. Wiasciciel zaktadu przy ulicy Nowogrodzkiej potrafi
oczarowa¢ interesanta miloscia do swojej sztuki. W pracowni tej odtwarzane sa,
wedhug wzoréw Chippendale'a, meble, ktére moga nada¢ indywidualny wyraz
kazdemu reprezentacyjnemu wngetrzu.

Warto$¢ artystyczna, niezwykly kunszt tych dziel sztuki meblarskiej

odpowiada ich wartosci rynkowej. Ceny mebli uzaleznione sa od stopnia



wyrafinowania snycerskiej ornamentyki. Sa tam krzesta, stoty i biurka oraz inne
meble do salondéw czy gabinetow.

Nazwisko Thomasa Chippendale'a, przedstawiciela angielskiej odmiany
rokoka w meblarstwie godne jest przypomnienia osobom zasiadajacym kazdego dnia
za biurkiem z ,plastikowym” blatem. Poczatkowo snycerz, szybko osiagnat
mistrzostwo w projektowaniu mebli. Czterdziestoletnia twoércza dzialalnosé
Chippendale'a przypada na srodek XVIII w. W jego pracach francuskie rokoko
zmieszalo si¢ z elementami stylu krolowej Anny i kréla Jerzego 1. Czerpat tez z
motywoOw gotyckich, a takze wschodnio-azjatyckich. W 1754 r. wydat wzornik, ktory
wywarl wplyw na meblarstwo nie tylko w Anglii, ale tez w Europie kontynentalnej i
Ameryce.

Najbardziej charakterystyczne sa sprzety do siedzenia, w rozmaitych
wersjach, z pogrubiajacymi si¢ ku gbérze wygictymi nogami o szponiastym
zakonczeniu. Azurowe oparcia to reminiscencje francuskiego rokoka. Uksztaltowata
si¢ wtedy ostatecznie forma wspotczesnego krzesta... Spotyka si¢ u Chippendale'a
piekne przyklady fotela gabinetowego. Konstruowat rowniez wielkie oszklone szafy
biblioteczne, bardzo przemyslane biurka, stojace zegary wybijajace nawet dzisiaj
miarowo czas, czas odnaleziony...

...Dobrze wiegc, ze trafiamy jeszcze na kontynuacj¢ tych szlachetnych
tradycji.
1.5.Od zZyrandola z dusza do filozofii bialego wiatla
[...]loswietlenie uwzglednia ciemnos¢, tzn. specyficzng zmiennosé obecnosci

i nieobecnosci Swiatta dziennego, czyli,, pozycje stonca”. [14]
Martin Heidegger
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W nowej sytuacji gospodarczej, w §wiecie wspaniatych, pelnych przepychu
doméw towarowych, wielkich hipermarketow i hurtowni, znikaja gdzie$ mate pelne
uroku, autorskie zaktady rzemieslnicze, przechodzace z ojca na syna. Coraz wigksza
anonimowos$¢ oferowanych produktow, ktore kojarzymy z marka a nie z konkretnym
cztowiekiem, jego wytworca, powoduje, ze z przyjemno$cia, sentymentem i
rozrzewnieniem zagladamy do pracowni nalezacych do rzemieslniczych rodow.
Jedna z nich jest pracownia brazownicza zatozona w 1945 r. w Warszawie przez
Mieczystawa Rudnickiego.

Histori¢ firmy przedstawia ciekawskim i zagranicznym gosciom obecny
wlasciciel Wojciech Rudnicki: - Zatozycielem zaktadu byl moj dziad, Mieczystaw
Rudnicki, ktéry w okresie migdzywojennym przeszedl wszystkie stopnie
wtajemniczenia zawodowego w znanej, bardzo duzej firmie braci Bonieckich. Byta to
jedna z trzech firm na terenie Polski zajmujacych si¢ oswietleniem, produkcja lamp i
zyrandoli z brazu i mosiadzu. Dysponowata olbrzymia gama wyrobow. Po
zakonczeniu okupacji hitlerowskiej z firmy braci Bonieckich powstato kilka
zaktadow na terenie Warszawy. Jednym z nich jest nasza ,,Pracownia brazownicza
inz. Rudnicki i synowie”. Po wojnie w tej pracowni moj dziadek wykonywatl wyroby,
wykorzystujac wzory pozostawione mu przez braci Bonieckich. Do 1966 r. dziadek
wyposazyl w stylowe oswietlenie Biblioteke Narodowa w Warszawie, Filharmoni¢
Narodowa, niezliczong ilo$¢ kosciotow, wiele hoteli 1 innych obiektow o charakterze
zabytkowym. Opanowalis$my, jako jedna z nielicznych firm w Polsce, technologi¢
produkcji i wzory duzych 36, a nawet 64 ptomiennych zyrandoli ko$cielnych.

Nasladuja one styl gotycki, barokowy i z okresu Ksigstwa Warszawskiego.



Pozniej, gdy firme przejat mdj ojciec, zrobiono u nas zyrandole dla Patacu
Krasinskich; olbrzymie konstrukcje, potaczenie mosiadzu z krysztatem. Najnowsza
historia firmy to o$wietlenie dla Biblioteki Uniwersytetu Warszawskiego.
Wykonalismy tez oswietlenie dla siedziby SARP w Warszawie. Konserwatorzy
zabytkow 1 architekci wnetrz dokonali wyboru naszej firmy ze wzgledu na
przestrzeganie ,,czystosci” stylow.

Najwigksze znaczenie ma w tym zawodzie ludzka rgka. Oczywiscie sa
urzadzenia mechaniczne stuzace do idealnej obrébki, ale wtedy taki zyrandol bedzie
pozbawiony duszy. Slad reki jest niezbedny. Znawca nie kupi przedmiotu, na ktorym
patyna potozona jest jak farba, ktoremu brak $ladow staro$ci. Nowinki techniczne w
niewielkim stopniu odgrywaja u nas rolg.

Gtowne grono klientow rekrutuje si¢ sposrod osob zamoznych. Klientami
mojego ojca byli przewaznie ludzie w $rednim i starszym wieku mowi Wojciech
Rudnicki. Dzisiaj coraz wigcej ludzi mlodych kupuje nasze zyrandole i kinkiety.
Mtode malzenstwa, ktore chca mie¢ w domu klimat nieco odmienny, nie godza si¢ na
wspotczesne standardy oswietlenia, np. na $wiatlo halogenowe. Nowoczesny
zyrandol jest modny, ale przez dwa trzy lata. Nasze zyrandole sa modne przez
dziesiatki lat. Do nich cztowiek przywiazuje si¢ jak do kogos bliskiego. Istnieja razem
zrodzing i zrodzina si¢ starzeja.

Oferujemy duzy wybor zyrandoli flamandzkich. Maja proste ksztatty ramion
i prosta konstrukcje. Sa uniwersalne. Pasuja zarowno do mebli stylowych, jak i do
supernowoczesnych. Najlepszym przyktadem jest to, ze nasza firma wyposazyta w

tego typu o$wietlenie salon sprzedazy komputerow. Sam nie wierzytem, ze to moze w
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takim wnetrzu az tak elegancko ,,zagra¢”. Te ciemne, skromne w rysunku, surowe
zyrandole 1 kinkiety, w otoczeniu §cian i supernowoczesnych sprzetow biurowych
wytworzyly wspaniala harmonig¢ przez kontrast podsumowuje Wojciech Rudnicki,
przedstawiciel rodu nielicznych juz dzisiaj warszawskich brazownikow. [15]

Inne z kolei, autorskie spojrzenie na ,filozofi¢ $wiatta” zaprezentowali
wlasciciele mocno osadzonej na rynku o$wietlenia warszawskiej firmy ,,Maya”.
Produkcja sprzgtu oswietleniowego, podjgta zgodnie z zasadami ekologii, to
specjalno$¢ tego zaktadu.

Ambicja wlasciciela firmy Andrzeja Szurgocinskiego stala sig, oprocz
typowej dziatalno$ci handlowej, produkcja wysokiej klasy opraw o$wietleniowych.
W ramach przedsigbiorstwa rozpoczg¢to dzialalnos¢ ,,Ekostudio Maya”, osrodek
udzielajacy profesjonalnych porad dotyczacych os$wietlenia, a takze miejsce, w
ktorym mozna wykona¢ konkretne indywidualne projekty. Zaklad dysponuje
nowoczesnymi programami komputerowymi wspomagajacymi skrojenie oswietlenia
namiarg potrzeb projektu kazdego wnetrza.

Od poczatku swojej dziatalnosci ,,Maya” w niemalze obsesyjnej ,,filozofii”
preferowata zdrowy typ oswietlenia. Jak stwierdzil dr Zbigniew Turlej, inicjator
,Ekostudia Maya”, wiedza na temat oswietlenia jest w naszym kraju niska.
Tymczasem $wiatowy przemyst oswietleniowy komercjalizuje rozwdj badan
naukowych w tej dziedzinie. Ambicja kierownictwa firmy ,,Maya” jest wzniesienie
si¢ ponad komercje. Na §wiecie jest wielu producentow oswietlenia. Wyro6znienie si¢
sposrdd nich akcentami ekologicznymi jest atutem sktaniajacym klientow do bardziej

racjonalnych zakupow.

© Jerzy Walkowiak



Koncepcja ekologicznego o$wietlenia, lansowana przez ,,Ekostudio” opiera
si¢ na kilku wiodacych elementach. Pierwszy to element energooszczednosci. Firma
sprzedaje sprzet przeznaczony do hoteli, biur, mieszkan. Sa to lampy wylacznie z
niskim poborem mocy.

Nastegpny element to preferencja ,,bialej” barwy §wiatta zblizonego do widma
$wiatta naturalnego. Zdaniem dra. Turleja, cztowiek przy bialym $wietle widzi lepiej
(badania dra S.M. Bermana z Lawrence Berkley Laboratorium). Porownujac §wiatto
z6tte zbialym mozna zaobserwowagé, ze przy tym samym poziomie nat¢zenia zrenica
oka staje si¢ mniejsza, gdy pada na nia Swiatlo biale. Widzenie jest wowczas bardziej
precyzyjne. Wystepuje tutaj analogia z przyslona aparatu fotograficznego. Im
mniejszy otwor przystony, tym wigksza glebia ostrosci. Dla przyktadu, w kraju o tak
wysokim stopniu rozwoju cywilizacji technicznej, jakim jest Japonia, zastosowanie w
miejscach publicznych swiatla ,,cieptego”, czyli o temperaturze barwowej ponizej
4000K, jest przez stuzby publiczne karane. ,,Ekostudio” prowadzito prace nad
przygotowaniem sympozjum pt. ,,Filozofia bialego $wiatta”, na ktére zaproszone
zostaly autorytety naukowe ze Standw Zjednoczonych. Intencja firmy byto to, aby
kwestie, ktore upowszechnia oparte zostaty na rzetelnych podstawach naukowych.

Trzeci element wiaze si¢ z preferencjami dla czystych technologii.
Odrzucane sa przez firme np. klosze, przy ktérych produkeji stosuje si¢ metody
trawienia chemicznego. Taka technologia powoduje zanieczyszczenie srodowiska
naturalnego pochodnymi substancjami.

Czwarty element ekologicznego programu dziatalnosci zaktadu jest bardziej

skomplikowany i warto go zasygnalizowa¢. Mowa w nim o ekologicznych sygnatach
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w o$wietleniu przestrzeni. Przestrzen mozna tworzy¢ §wiattem, podobnie jak to si¢
robi w inscenizacjach teatralnych. Dla prawidtowych reakcji psychologicznych
cztowieka konieczne jest np. stosowanie przemys$lanego stopniowania kontrastow,
sity zrodta $wiatta. W ruchu drogowym kierowca ma S$cisle okreslone zasady
stosowania §wiatel dlugich i krotkich. Dobrze by sig stalo, gdyby podobne zasady
obowiazywaty nie tylko w ruchu drogowym. Jest w tym mys$leniu nowe spojrzenie na
przestrzen. Zwraca si¢ w nim uwage na zaklocenia srodowiska naturalnego cztowieka
niewlasciwym o$wietlenie, nadmiernym bataganem S$wietlnym. Zjawiska te
powoduja brak poczucia kontaktu czlowieka z natura, zle dziataja na psychike
cztowieka atakowanego sygnatami §wietlnymi, coraz czg$ciej bardzo agresywnymi.
Szczegdlnie jest to widoczne w reklamach $wietlnych... Problem ten jest niezwykle
ostro postrzegany w krajach dawnej Europy Zachodniej i w Stanach Zjednoczonych.
Rozwaza si¢ mozliwo$¢ wprowadzenia europejskiej normy ograniczajacej sztuczne
swiatto rozproszone w §rodowiskach miejskich (Light Polution).

Dr Turlej, cho¢ swoje ekologiczne teorie szerzy od 1979 r., dopiero od
niedawna znajduje przychylny klimat. Mozna sadzi¢, iz mariaz teorii z praktyka ma w
tym wzgledzie przysztos¢. Jezeli bowiem jakakolwiek firma chce trwale zaistnie¢ na
rynku, a nie robi¢ interesy za wszelka ceng, to dysponowanie wylacznie dobrym

produktem dzisiaj juz nie wystarcza.



Rozdzial 11
ARCHITEKTURA JAKO JEZYK
ARTYKULOWANIA TRESCI FILOZOFICZNYCH

Granice mojego jezyka okreslajq granice mojego Swiata.

Ludwig Wittgenstein

Wstep

W tekscie podjety zostat problem architektury jako jezyka komunikowania
tresci filozoficznych. Wybitni tworcy zatozen urbanistycznych i pojedynczych
obiektow przekazuja w swych dzietach okreslone przeslania. Interpretacja tych
przekazow pozwala na odkrycie pod warstwa znakow, symboli, form
architektonicznych okreslonej aksjologii, idei i warto$ci preferowanych przez
tworcow 1 inwestorow. Bogaty $wiat owych warto$ci nie koncentruje si¢ jedynie na
estetyce, ale takze na etyce.

O architekturze w kontekscie filozofii wypowiadato si¢ wielu znaczacych
myslicieli. Jest to zrozumiate, gdyz czlowiek od wiekéw funkcjonuje w
»rOjwymiarowej przestrzeni” w znaczeniu dostownym i metafizycznym. Przestrzeni
tej stara si¢ nadac¢ sens przez budowanie i zamieszkiwanie. Doskonalq ilustracja
naszych zamierzen niech beda stowa niemieckiego filozofa Martina Heideggera:
,,Mys$lenie o budowaniu, o ktére nam tu chodzi, nie rosci sobie pretensji do znalezienia
jakiego$ pomyshu urbanistycznego czy nadania budowaniu regut. Podjgta tu proba

myslenia nie przedstawia w ogole budowania z punktu widzenia budownictwa i

21



22

techniki, lecz tropi je az do tego obszaru, gdzie przynalezy to, co jest.” [16]
Architektura jest dziedzina, w ktorej semiotyka napotyka najwigksze trudnosci w
analizie opisywanej rzeczywisto$ci. Z punktu widzenia badacza stanowi¢ to moze
interesujace wyzwanie, ale stawia tez duze wymagania podejmowanej refleks;ji.
Trudnos$ci pojawiaja si¢ w zwiazku z tym, ze budowle pozornie nic nie ,,méwia”,
petnia jedynie funkcjg uzytkowa. Nie mozna watpi¢ w to, ze dach stuzy w pierwszym
rzedzie do przykrycia wnetrza budynku a mur do wyznaczenia granicy obszaru.[17]
Dach chroni wnetrze obiektu przed deszczem i stoncem a mur przed intruzami. Sa to
stwierdzenia oczywiste, i dziwne byloby doszukiwanie si¢ na sil¢ aktu
komunikowania jakich$ tresci w czyms tak prozaicznym jak wtasnie dach czy tez mur.
Sytuacja staje si¢ bardziej ztozona gdy podejmujemy si¢ analizy dachu, ktorym
brytyjski architekt Norman Foster przykryt gmach niemieckiego parlamentu w
Berlinie. Podobnie bedzie, gdy zaczniemy analizowa¢ wymowg takiej budowli, jaka
jestnp. Mur Berlinski. W tym drugim przypadku przezywamy budowle, jaka byt Mur
Berlinski w wymiarze glgboko etycznym, w odniesieniu do zaprzeczenia idei
wolno$ci i demokracji. W imig tych idei dziesiatki ludzi ztozyto ofiarg¢ ze swojego
zycia podejmujac proby przekroczenia Muru. W podobnym tonie mozemy podjac
proébe odczytywania sensu nowoczesnej amerykanskiej architektury wigzien,
obiektow odnoszacych si¢ do idei sprawiedliwo$ci oraz prawa.

Na obserwatorze Reichstag  budynek parlamentu niemieckiego robi
niezwykle wrazenie. To, w jaki sposob architekt powiazat historyczna budowle ze
wspotczesnoscia za pomoca supernowoczesnej, szklanej koputy jest znaczacym

osiagnigciem tworczym. Od szczytu koputy w dot zbudowano wielki lej z luster



odbijajacych $wiatto padajace z zewnatrz i kierujacy je do wnetrza budowli.

Nasuwa si¢ pytanie: w jakim znaczeniu uzywamy terminu ,.filozofia” w
stosunku do architektow, waskim czy szerszym? Przypisujemy im w niniejszym
opracowaniu raczej charakter myslicieli w szerszym rozumieniu. Zabieg ten wydaje
si¢ by¢ uzasadniony gdyz w dziatalnosci wielu z nich, Albertiego, Le Corbusiera,
Libeskinda, poszukiwaniom i realizacjom twérczym towarzyszyla systematycznie
uprawiana refleksja. Programowi artystycznemu odpowiadat program filozoficzny.
Uzywajac metafory mozemy powiedzie¢, ze byly to niejako dwie rownolegte linie
melodyczne.

Leo Battista Alberti (1404-1472) z wyksztatcenia filolog klasyczny i filozof,
byl najwybitniejszym w XVw. teoretykiem sztuki, tworca naukowych zasad
wyznaczania perspektywy matematycznej, malarzem, rzezbiarzem i architektem.
Jego rozprawa De re aedificatoria libri decum wywarta gleboki wplyw na rozwdj
renesansowej teorii architektury.[18] Po ukonczeniu studidéw uniwersyteckich w
Padwie i Bolonii wstapit do stanu duchownego, ale zadne z jego pism nie dotyczyto
spraw religii, wiele natomiast dotykato zagadnien sztuki i filozofii. Alberti traktowat
architekture jako sztuke, w ktoérej uporzadkowana hierarchia idei powinna by¢
wyrazona z jasno$cia i powaga..[19]

Le Corbusier z kolei, jeden z najwickszych architektow XX stulecia,
rozkochany byt w filozofii Fryderyka Nietzschiego. Jako mysliciel jest autorem 50
ksiazek. Jako architekt zrealizowat okoto 57 budowli. Stynny teoretyk architektury
Charles Jencks méwiac o Le Corbusierze pyta: ,,Czy mamy uwaza¢ Le Corbusiera za

architekta, czy za mesjanistycznego proroka, czy tez za jednego z wielkich pisarzy
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dwudziestego wieku, ktorzy nie umieli pisa¢ ortograficznie i robili najrézniejsze
btedy sktadniowe?”.[20]

A jak traktowac katalonskiego architekta i inzyniera, autora projektu katedry
Sagrada Familia w Barcelonie, Antonia Gaudiego, ktérego proces beatyfikacyjny
trwa od 1992 roku? Nikolaus Pevsner analizujac tworczos$¢ Gaudiego i pytajac o to,
komu chciatoby sig¢ mieszka¢ pod dachami przypominajacymi grzbiety dinozaurdw,
odpowiada przewrotnie, ze chyba jedynie ludziom pokroju Picassa i samego
Gaudiego.[21]

W dalszej cze$ci naszych rozwazan przedstawimy wybrane dzieta
architektow. Tres¢ i forme tych budowli postaramy si¢ zinterpretowaé w kontekscie
mys$li 1 jezyka architektonicznego ich twércow za pomoca odpowiednio
dopasowanego klucza interpretacyjnego.

2.1. Wybrane kwestie teorii filozofii architektury

Wsérod wybranych przez nas kwestii teoretycznych dotyczacych zwiazkow
pomigdzy architektura i filozofia nasza uwagge skoncentrujemy na nast¢pujacych:
- filozofia budowli, kwestie etyczne
- kwestia odpowiedzialnosci architekta za swoje dzieto
- estetyka budowli
- kwestia stosunku architekta i inwestora do dobra uzytkownika obiektu (troska o

uzytkownika)
- pomysttworczy
- kwestia innowacyjnosci i technologii w jakiej obiekt zostanie wybudowany

- kwestia tworzenia wizerunku publicznego inwestora w kontek$cie poziomow



kultury organizacji (podstawowe zatozenia filozoficzne, wartosci, symbole
organizacyjne)

- okreslenie funkcji obiektu
- kwestia lokalizacji obiektu
2.2. Problematyka badawcza, cele pracy, gléwna hipoteza, metoda badawcza

W niniejszej pracy autor podejmuje problem zwiazkow architektury z my$la
filozoficznga w kontekscie jezyka komunikowania idei i warto$ci przez architektow.
Zwiazki te maja historycznie stosunkowo bogata tradycje. Autor stawia hipoteze,
ktorej prawdziwos¢ bedzie staral sig udowodni¢. Brzmi ona nastgpujaco:
Architektura oprdécz swojej oczywistej funkcji uzytkowej moze by¢ takze
jezykiem ekspozycji tresci filozoficznych. Wypowiadajacy si¢ za pomocg tego
jezyka architekcei i inwestorzy odwoluja si¢ do uniwersalnych znakéw, symboli i
tresci kultury ludzkiej.

Na potrzeby niniejszej pracy przyjmujemy, biorac pod uwage powyzsze
uwagi, ze architektur¢ mozemy traktowac jako jezyk.
Metoda podjetych przez autora badan w niniejszej pracy jest analiza przyktadow dziet
wybranych architektéw oraz analiza literatury przedmiotu. Realizujac postawione
zadanie autor czerpie inspiracje¢ z dokonan szkoty semiotyki kultury. Obrang metode
zastosowal do takiego objasniania architektury, ktére pozwala odstoni¢ obiekt analiz
jako zespot znakoéw i symboli, jako ,,tekst” do interpretacji.
2.3. Ogolna charakterystyka badanego materiatu

Badany przez nas materiat zrédtowy obejmuje prezentacjg catych zespolow

architektoniczno urbanistycznych, pojedyncze budowle, elementy architektoniczne,
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wypowiedzi architektow, wypowiedzi filozofow, wypowiedzi krytykow itp. materiat.
Rodzaje i typy obiektow poddanych analizie sa zréznicowane pod wzgledem
przeznaczenia. Jest to miedzy innymi zabudowa przestrzeni miejskiej w duzej skali,
jakijednostkowy obiekt w postaci muzeum.

Styl i kompozycja obiektow odzwierciedlaja tendencje panujace w okresie
ich powstawania. Mamy wiec do czynienia z czyms$, co moglibySmy nazwaé w
architekturze ekologizmem,[22] biodesignem, architektura organiczna,
strukturalizmem,[23] dekonstruktywizmem[24] czy metaracjonalizmem[25] jak i
korporacjonizmem.[26] Wybrane przez nas obiekty swoim stylem wyraznie
nawiazuja do kierunkow i watkow filozoficznych w tradycji kulturowej. Widzimy w
nich §lady pogladéw Nietzschego, Levi-Straussa, Derridy, Naessa i wielu innych
uznanych myslicieli.
2.4. Komunikaty architektoniczne w ujeciu Umberto Eco

Wrtoski mysliciel Umberto Eco w swojej pracy zatytutowanej Nieobecna
struktura wiele miejsca pos§wigcit architekturze jako formie komunikowania si¢. Jego
zdaniem w analizowaniu architektury odpowiednim narzedziem jest semiologia,
ktora jest nauka badajaca wszystkie zjawiska kulturowe jako systemy znakow, czyli
jako komunikaty.[27] Zakres pojecia architektura badacz ten rozszerza na
urbanistyke i wzornictwo przemystowe, co ma dla podjetej w niniejszej pracy
problematyki pewne znaczenie, gdyz spektrum naszych badan wyznaczymy w
granicach migdzy detalem architektonicznym, jakim jest np. Okno,[28] dach czy
schody, a catym duzym projektem zalozenia urbanistycznego autorstwa Magdaleny

Abakanowicz, znanej przede wszystkim z tworczosci rzezbiarskiej. Co jest
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znamienne, Eco uwzglednia réwniez w swojej definicji pojecia architektura
scenografig. Tak szeroka definicja pozwala nam sensownie, wraz z calym
kontekstem, analizowac taki element scenograficzny, jakim sa np. ,,schody odeskie”
w kultowym dziele Siergieja Eisensteina, filmie ,,Pancernik Potiomkin”,[29] czy tez
niezwykle bogata w tres¢ tytutowa budowle z wielokrotnie nagradzanego polskiego
filmu animowanego Katedra. Masakra na schodach odeskich z Potiomkina i
podskakujacy na stopniach schodow woézek z niemowlgciem, wypuszczony z rak
zastrzelonej przez Kozakow matki, przetrwa cate epoki historii kina. Na tym obrazie
schodow ucza si¢ studenci wszystkich szkot filmowych na $wiecie. Wedlug Andrea
Palladia, starozytni przestrzegali aby liczba stopni schodéw byta nieparzysta, zeby ta
sama noga wchodzi¢ na pierwszy stopien i schodzi¢ z ostatniego; uwazano to za dobra
wro6zbg i oznake poboznosci przy wchodzeniu do §wiatyni.[30]

Umberto Eco twierdzi, ze schody zniewalaja nas. Gdy chcemy przejs¢
przestrzen wyznaczong przez schody, to zmuszeni jesteSmy kolejno wykonywaé
zaplanowane przez architekta ruchy nog, podnosié¢ je i wchodzi¢ coraz wyzej.[31]
Aby wej$¢ musimy si¢ najpierw nauczy¢, czym schody sa. Pojawia si¢ tutaj pytanie o
to, do czego prowadzi¢ nas moze ten sposob interpretacji architektury. Czy takie jej
pojmowanie moze nas uprawnia¢ do mys$lenia o jej funkcjach w kontekscie
behawiorystycznej koncepcji cztowieka; budowli jako bodzca mogacego wzbudzié
okreslone zachowania? Nisko osadzona futryna drzwi w dawnych dworach
szlacheckich miata sprawi¢, by przybywajacy gos¢ poktonit si¢ gospodarzom domu.
Do Groty Narodzenia Panskiego w Betlejem wkracza si¢ poprzez nisko osadzony

otwor wejsciowy poniewaz niegdy$ do wnetrza niektorym zdarzato sie wjezdzaé

27



28

konno.
2.5. Hermeneutyka architektury
Jamysle powiada Kant powinno towarzyszy¢ wszelkim moim przedstawieniom. [32]
W niniejszym opracowaniu chcielibysmy zastanowi¢ si¢ nad tym, co
wyroznia niektére dzieta architektury sposrod innych, co sprawia, ze zwracaja nasza
uwagg, zyskuja akceptacjg, wywotuja euforig? Najbardziej warto$ciowe z nich po
mistrzowsku rozwiazuja nie tylko problemy techniczne, ale takze trafiaja do odbiorcy,
gdyz niosa z soba pewne przestanie, odwolujac si¢ do jego wiedzy, wyobrazen i
doswiadczen poruszajac wszystkie jego warstwy $wiadomosci. Ich cecha wspdlna
jest to, ze w tworzonych przez nich formach architektonicznych zostata zawarta, i
wyrazona w sposob symboliczny, okreslona tres¢, dzigki czemu staty si¢ one
elementami znaczacymi w przestrzeni egzystencjalnej. Warstwa znaczeniowa zostata
w nich w sposob racjonalny zastosowana jako jezyk, kod, system znakdw, dzigki
czemu ich wymiar wzbogaca si¢ po to, by forma byta czyms wigcej niz tylko zwyktym
tworzywem przestrzennym. Dla osiagnigcia tego celu architekci postuguja sig
roznorodnymi $rodkami: metafora, symbolem, tradycja, kanonem, stylem, gestem,
odniesieniem, innowacja a nawet gra pozorow czy ironia. Bogactwo tych srodkow
odpowiada ztozono$ci wspodtczesnie przekazywanych tresci. Warstwa znaczeniowa
najczesciej ujawnia si¢ w ogdlnym wygladzie budynku, czasem tylko w detalach,
geometrii planu, sktadni elementow. Znaczenia moga by¢ odczytywane w cechach
zastosowanych materiatéw i technologii, w grze $wiatla i cienia, uktadzie bryt,
koloru, dzwigkow, a nawet zapachow, fakturze zastosowanych materialow

budowlanych np. surowy beton, ptyty tytanowe. Mozna je odczytac takze ze sposobu,



w jaki budynek nawiazuje dialog z otoczeniem.

Rozwoj technologii budowlanych w ostatnich dziesigcioleciach, dostgpnosc i
latwo$¢ stosowania rdéznorodnych materiatow pociagaja za soba czgsto
niekontrolowane efekty. Wynika to zwykle z nie do konca u§wiadomionych aspektow
kompozycyjnych na etapie tworzenia formy, a takze nie dos$¢ jasno przewidzianych
konsekwencji jej percepcji w §wiecie wspotczesnym zmierzajacym do uniformizacji,
co nieuchronnie prowadzi do stopniowego zanikania dotychczasowych wartosci
ludzkiej egzystencji. Istotne staje sig, aby sens srodowiska przestrzennego nie tylko
zachowac, ale wzbogaca¢ w sposob $wiadomy i kontrolowany. Architekci biorg w tej
petnej dramatyzmu grze ze §wiatem aktywny udzial, tworzac co$ wiecej niz same
tylko budynki. Wyposazeni w bogaty wachlarz niemal nieograniczonych mozliwosci
technologicznych i materialowych w rzeczywistosci staja si¢ scenografami nowych
przestrzeni egzystencjalnych.[33]

Stanowi to szansg: architektura  zamiast poglebiaé technokratyczna
samotnos¢ cztowieka moze i powinna, budowa¢ nowe wzory nie tylko mierzone
wartos$cig estetyczna, ale i etyczna, wyrazajaca wszelkie aspekty kulturowe i aspiracje
duchowe.[34]

Architektura jest jedno$cia natury, techniki, sztuki, jednoscia, w ktorej
cztowiek odnajdywaé¢ moze jednos$¢ swojej psychiki.[35] Jako dziedzina $cisle
zwiazana z rzeczywistoscia, jest architektura forma materialna wpisana w srodowisko
przestrzenne, $cisle uzalezniona od kontekstu historycznego i spotecznego, w ktérym
powstata. To wlasnie sprawia, ze na architekturze bardziej niz na innych dziedzinach

twoérczosci cztowieka odciska si¢ znamig epoki, historii, okreslonych uwarunkowan
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politycznych, religijnych i kulturowych. Mutacje rzeczywisto$ci spolecznej
implikuja zmiany w sposobie pojmowania okreslonych tresci, znaczen i symboli.
Wiedza na temat warstwy znaczeniowej w architekturze potrzebna jest nie tylko
nadawcom komunikatow niewerbalnych, ale i odbiorcom, wymaga tez popularyzacji
zarowno w$rod inwestorow, jak i uzytkownikOw pojmowania przestrzeni
architektonicznej. Jest to istotne w procesach identyfikacyjnych, jesli czlowiek ma si¢
dobrze czu¢ w swoim §rodowisku przestrzennym i jesli ma ono stanowi¢ dlan istotna
warto$¢ egzystencjalna.

Forma pozbawiona znaczenia jest niema, jest zamknigta na interpretacje, nie
prowokuje odbiorcy do myslenia. Forma wzbogacona o znak i symbol otwarta
sktania do przetwarzania wrazen i intuicji na mysli i stowa; staje si¢ znaczacym
elementem obecno$ci w przestrzeni. Przebywanie posrod architektury nasyconej
znaczeniami daje czlowiekowi mozliwos¢ poszerzenia wymiardw wiasnej
egzystencji, wptywa na jego poczucie podmiotowosci osoby ludzkiej lub jej
przedmiotowosci, daje mozliwo$¢ identyfikacji z innymi przestrzeniami i
odmiennym zyciem. Wartos$ci duchowe, intelektualne, emocjonalne wpisane w formeg
1 przestrzen poprzez okreSlone zabiegi architektoniczne staja si¢ komunikatem
ptynacym od twoércéw ku odbiorcom. Komunikatem, ktéry posiada nieograniczona
zdolnos¢ kreowania nowych §rodkow wyrazu. [36]

2.6. Jezyk i stownik form Le Corbusiera
Urbanistyka odzwierciedla zycie epoki.
Architektura ujawnia jej ducha.
Le Corbusier

Wigkszo$¢ znanych i cenionych architektow operuje wybranym przez siebie



repertuarem elementéw architektonicznych oraz metod budowlanych: taczenie
betonu ze szklem, stosowanie drewna czy cegly itp. Uzasadnione jest to najczgsciej
uwarunkowaniami ekonomicznymi, ale tez np. lokalna tradycja budowlana. Jezyk
autorskich form jest z reguly rozpoznawalny przez postronnego obserwatora. Wida¢
w nim jakie§ odniesienie do idei pigkna, preferencje dla okreslonej postawy
estetycznej tworcy. Na podobienstwo porozumiewania si¢ za pomoca stow architekci
konstruuja skomplikowane struktury przestrzenne ze znanych juz powszechnie form
wplatajac w swoje dziatania formy nowatorskie, wykraczajac w ten sposob poza
dotychczasowe przyzwyczajenia i konwencje jezykowe. Praca tworcza architekta
zalezy wigc od istniejacej sktadni (struktury i technologii) i semantyki (zwiazki takich
form jak np. okna, drzwi, schody).[37] Réznica pomigdzy zwyklym jezykiem a
jezykiem, jakim ,,mowia” poprzez swoje dzieta architekci polega na tym, ze mowa
architektow staje si¢ o wiele bogatsza anizeli ta konwencjonalna. To tak jakby$smy
porownali jezyk wiadomosci telewizyjnych z jezykiem poezji. Jak moéwi Talmud, sen
ktorego nie pojmujemy jest jak list, ktorego nie otwieramy. Podobnie jest z
przekazem, ktory niesie warto§ciowa architektura. Analizujac np. dzieta Gaudiego
mozemy podjac probe ich interpretacji w konwencji psychoanalitycznej, podobnej do
tej ktora Erich Fromm badal sny. Fromm swojej ksiazce nadal tytut - Zapomniany
Jezyk.[38] Moéwiac o jezyku architektury moglibySmy powiedzie¢ Ukryty jezyk.
Réznica pomigdzy jezykiem a architektura wigze si¢ z tym, ze architekt dysponuje o
wiele wigksza paleta mozliwosci stosowania nowatorskich form anizeli ktos, kto
uzywa zwyktych wyrazéw do porozumiewania si¢.[39] Prawdopodobnie jezyk

architektury jest bardziej plastyczny w sensie jego gigtkosci i przyswajalny przez
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srodowisko, w ktorym wystepuje.

W opinii Jencksa twoércy budowli o wiele tatwiej jest modyfikowac
zalezno$ci pomigdzy trescia a forma niz moéwcy usunaé utrwalone znaczenia stow w
stosunku do ich brzmienia czy zapisu. Architektura ma jednak ograniczone
mozliwos$ci operowania pojeciami i mniejszg sil¢ oddziatywania. Wywod powyzszy
jest uzasadniony gdyz dokonujac prezentacji postaci Le Corbusiera musimy
podkresli¢ jego krytyczny stosunek do ograniczen tradycyjnego jezyka architektury.
Le Corbusier byl przekonany, iz zadaniem architekta jest stworzenie nowego jezyka:
»Wydaje mi sig, ze zglebitem sens logiki. Odkrylem podstawowaq zasadg: architekt
tworzy nowe stowa...”[40]

Zatrzymajmy si¢ dla przyktadu nieco blizej nad jednym z takich nowych
stow, ktorych petne sa plany i realizacje Le Corbusiera. Moze nim by¢ np. okno. Jak
sam mowit, niezbedne jest wyjscie od zera, albowiem podstawa projektowania jest
okreslenie problemu. Jezeli jest on dobrze zdefiniowany, sam wskaze mozliwe
rozwiazania.[41]

2.7. Projekt Vertical Green Magdaleny Abakanowicz, Miasto Ogréd czy utopia?
Ogrodem zamknigtym jestes siostro ma, oblubienico,
Ogrodem zamknietym, Zrodlem zapieczetowanym.

Piesn nad piesniami

W 1991 r. Magdalena Abakanowicz wzigla udziat w konkursie
urbanistycznym, ktorego celem bylo przedstawienie propozycji przedtuzenia tzw.
Wielkiej Osi Paryza przecinajacej miasto od strony Luwru przez Pola Elizejskie i L.uk
Triumfalny az do dzielnicy La Defense.

Wspominajac okres pracy nad projektem artystka zwraca uwage, iz
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przyjechata do Paryza zaproszona na konkurs - apel o idee na temat przedtuzenia
Wielkiej Osi. Penetrujac z architektami tkanke miejska, ktora miata zosta¢ poddana
transformacji, Abakanowicz dostrzegla straszne zaniedbania tego obszaru, chaos
architektoniczny, brak tadu i wizji logicznej struktury porzadkujacej te przestrzen.
Gospodarze akcentowali bardzo czgsto dominujace problemy mikro skali: stacje
metra, kolej, most itp., niewatpliwie wazne z punktu widzenia funkcji miasta.
Zaglebiajac sig coraz bardziej w tego typu detale Magdalena Abakanowicz w pewnym
momencie uswiadomita sobie, ze tak naprawdg nie jest to jej problem. Doszta do
whniosku, ze problemem, ktory powinna podjac, bedzie proba znalezienia odpowiedzi
napytanie, jak z tego potwornego bataganu, ktory widziata skonstruowac catos¢.

Zasadnicze pytanie, ktore sobie postawila bylo pytaniem o ide¢ harmonii.
Wydaje sig, iz praca artystki koncentrowata si¢ wokot okreslenia si¢ przez nig po
stronie harmonii przez podobienstwo badz przez kontrast. Jezeli mowimy o harmonii,
to od razu narzuca si¢ pytanie ,.harmonia czego z czym”? Sledzac refleksje artystki
zauwazamy, ze typ mysSlenia obrany przez nig podczas pracy nad omawianym
projektem, nazwanym Vertical Green, wykracza daleko poza problematyke
ograniczona do operowania wytacznie bryla i przestrzenia. Jej propozycja wykracza
poza ,,zabawe¢ forma” a wchodzi gleboko w tresci antropologiczne. Projekt M.
Abakanowicz ujawnia w jej przemysleniach okreslona koncepcje cztowieka i natury.
Architektura, urbanistyka przez nia proponowane staja si¢ jezykiem wypowiedzi dla
tresci filozoficznych.

W jej pracy odnajdujemy zaré6wno samodzielne mysli jak i recepcje

klasycznych dla filozofii nurtéw myslenia. Porusza ona kluczowe problemy
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filozoficzne. Wydaje sig, iz zajgta jest glownie proba stworzenia w oparciu o
koncepcje ,,architektury arbrealnej” nowego jezyka wypowiedzi plastycznej, w ktorej
wyrazi¢ pragnie swa stanowcza postawe etyczna wobec spotecznego kryzysu
swiadomos$ci ekologicznej.[42] Podobnie jak Abakanowicz, w znakomitej
wigkszo$ci tworcy sztuki dnia dzisiejszego wchodza w obszar filozofii w ten sposob,
ze $wiadcza swymi dzielami czy dziataniami o przyjetej postawie filozoficznej badz
tez przekazuja swoja filozoficzna refleksj¢ o cztowieku i Swiecie.[43]

Koncepcja Magdaleny Abakanowicz zaktada powstanie alei wyznaczonej
szeregiem wysokich na 80 m budynkéw mieszkalnych przypominajacych swa forma
gigantycznych rozmiardw drzewa. Jest to zatem propozycja wywodzaca si¢ z nurtu
architektury organicznej, odlegta ,,kubistycznym” formom zapisywania przestrzeni
miejskiej, zabudowywanej przede wszystkim w oparciu o geometri¢ linii i katow
prostych. W geometrycznie martwa struktur¢ porozrzucanych ,klockéw Lego”
Abakanowicz wpisuje zwielokrotniong forme¢ zyjacego domu  drzewa,
wprowadzajac tym samym porzadkujacy rytm i harmoni¢ w chaotyczna przestrzen
fragmentu miasta.

Poczatek alei zaprojektowanej przez Magdaleng Abakanowicz daje
ekspozycja struktury zbudowanej z dwoch zespolonych drzew-domow. Swym aktem
twoérczym artystka odwoluje nas prawdopodobnie do bardzo glebokiej interpretacji
poprzez symbolike obrazu drzewa obecna w tradycji kulturowej. Biblia méwi o
dwoch drzewach w raju, ktore odnosi si¢ do dwéch réznych sfer w boskiej dziedzinie.
Drzewo zycia utozsamiano z Tora pisana, a drzewo poznania dobra i zia

identyfikowano z Tora ustna.[44] Projekt dzieli si¢ na ekspozycje z pierwszym



tematem, ktory buduje zespdt dwoch drzew oraz ekspozycje¢ z drugim tematem, ktory
buduje seria form drzewiastych roztozonych w rzucie alei. Pomigdzy tymi tematami
rozwija sig¢ niemalze muzyczny dialog formalny. Wida¢ tutaj wyrazne odniesienia do
budowy kompozycji muzycznej. Powtdrzenie pojawia si¢ w tej kompozycji jako
element konstrukcyjny. Warto zwroci¢ uwage na znaczenie wzajemnych stosunkow
migdzy formami serii i ich transpozycjami nadajacymi projektowi jednos¢. Pary serii
form drzewiastych zawieraja walory strukturalne.

To czego Abakanowicz dokonata w architekturze projektem Vertical Green
nawiazuje w sposobie myslenia do okresu renesansu. W tym bowiem historycznym
okresie czasu nastgpita gruntowna zmiana w traktowaniu przez ludzi $wiata
materialnego i wlasnej w nim pozycji. Zmiana ta spowodowata w plastyce pelne
uksztaltowanie si¢ zjawiska aktualnego po dzien dzisiejszy: dialogu plastyki z natura.
Istniat on oczywiscie rowniez w Sredniowieczu, gdyz zadna tworczos¢ plastyczna nie
moze si¢ bez niego obejs¢, ale nie byt w pelni swiadomy i stuzyt innym celom. Jesli
artysta romanski lub gotycki siggat do form natury do postaci ludzkich, motywow
zwierzecych lub roslinnych czy pejzazu nie czynit tego dla analizy formalnej tych
motywdw lub odkrywania ich wlasnych walorow estetycznych, lecz po to, by uzyskaé
material do tworzenia symboli przedmiotowych $wiata nadprzyrodzonego, by
poprzez nie udostepni¢ ten §wiat ludzkiej wyobrazni. Dla artysty renesansu natura
oprocz tego, ze byta zrodlem impulsow dla proceséw tworczych w postaci wrazen
zmystowych, emocji, wzruszen estetycznych itp. stata si¢, co juz jest nowoscia,
wzorem, modelem, ktory starat si¢ on odtworzy¢.[45]

Podobny dialog mozna byto spotka¢ w antyku grecko-rzymskim, gdzie
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zreszta posiadal inny charakter, spowodowany jego odmienna geneza. Na jego
powstanie wptynat bowiem z jednej strony antropomorfizm greckich wierzen
religijnych, z drugiej pewne estetyczne koncepcje antycznej filozofii, szukajacej
formut pigkna w tzw. kanonach, okreslajacych np. w rzezbie idealne proporcje ciata
ludzkiego. Stad zwlaszcza w plastyce renesansowej okresu klasycznego w owym
dialogu sktonno$¢ do idealizacji form natury gérowala nad tak charakterystyczna dla
pierwszej fazy renesansu postawa analityczno-badawcza. Jednakze, mimo pewnej
odmiennosci, dialog ten doprowadzit do wielkiej umiejgtnosci w przedstawianiu form
natury, zwlaszcza ciata ludzkiego w rzezbie i dlatego powstaje u plastykow
renesansowych owa fascynacja sztuka antyczna, jako zjawiskiem pokrewnym i
bliskim ich wlasnym kierunkom tworczym.[46]

Byloby jednak bledem przypuszczaé, ze pod pojeciem natury artysci
renesansowi rozumieli tylko otaczajaca cztowieka i doznawana zmystami
rzeczywistos¢. Obok tego rozumienia natury, ktére mozna by okresli¢ jako bierne,
istnialo tez czynne, pojmujace nature jako zywa site kierujaca zyciem ludzi, zwierzat i
roslin, podobnie jak powstaniem dziet sztuki. Rozrdznienie to sigga filozofii greckie;j,
w ktorej np. Anaksagoras, Demokryt i Arystoteles pojmowali natur¢ w sensie
biernym, a Anaksymander w sensie czynnym. W $redniowieczu to pierwsze pojgcie
natury otrzymato nazwe¢ natura naturata (natura stworzona), a to drugie natura
naturans (natura tworzaca).[47]

W pierwszej fazie wloskiego renesansu (Quattrocento XV w.) odnajdujemy
obie koncepcje natury, przy czym w pierwszej polowie wazniejsza role odgrywa

natura naturata, a w drugiej natura naturans. U najwybitniejszego teoretyka tego



okresu, Albertiego, spotykamy oba pojecia, przy czym postawe artysty wobec obu
poje¢ natury okresla nasladowanie. Jednakze skutki praktyczne owego nasladowania
natury beda zupelie odmienne w zaleznosci od tego, w jakim znaczeniu si¢ ja
pojmuje.[48] Nasladowanie natura naturata prowadzi do rozwoju iluzjonistycznego
przedstawiania i do bardziej biernego stosunku do wygladu rzeczywistosci.

Dymitr Lichaczow twierdzi, ze mozna uzna¢ za pewnik, ze ruch
humanistyczny epoki Renesansu mial swodj poczatek w ogrodach, ktore
organizowano na podstawie posiadanych wiadomo$ci o ogrodach starozytnego
Rzymu.Jak wiadomo w okresie renesansu odzyto zainteresowanie Akademia Platona.
Jeden z najistotniejszych aspektéw ogrodow antycznych, do ktérego powrdcono w
epoce renesansu, polegal na potaczeniu ich z placowkami naukowymi i
dydaktycznymi.[49]

Swoim projektem Magdalena Abakanowicz wpisuje si¢ w ekofilozofig. Jej
intencja jest niewatpliwie dazenie do poprawy stanu §rodowiska mieszkaniowego w
dzielnicach srodmiejskich i na obrzezach wielkich miast.

Innym watkiem interpretacyjnym moze by¢ genialne dokonanie owym
,Zabiegiem na idei drzewa” odwolania si¢ przez artystke do koncepcji tzw. Ogrodu
francuskiego w estetyce parkowej, polegajacej na strzyzeniu drzew w geometryczne
formy architektoniczne. Natura staje si¢ wowczas architektura. Interesujaco
podejmuje temat semantyki uczu¢ w ogrodach Dymitr Lichaczow.[50] Abakanowicz
dokonuje bardzo inteligentnej wolty. W jej ,,wydaniu” architektura staje si¢ natura.
Nobilituje tym samy pozycj¢ architekta. Z nasladowcy natury staje si¢ jej kreatorem.

Staje zatem wyzej w hierarchii w stosunku do zajmowanej uprzednio pozycji. U

© Jerzy Walkowiak

37



38

Abakanowicz wida¢ zafascynowanie sita biologiczna, witalizmem. Niewatpliwie
odnajdujemy w jej pracach refleksje egzystencjalna. Projektujac Vertical Green
artystka mowi, ze trzeba rozwiaza¢ problem zieleni w postaci takiej, z ktorej cztowiek
bedzie autentycznie korzysta¢ w codziennym obcowaniu z nia. Gdzie moze on sadzi¢
sobie dowolne roslinki i beda si¢ one pigty, dlatego kazda z tych zaproponowanych
przez nia struktur jest uzbrojona jakby w kostium, sie¢ przygotowana do podpierania
rosliniktora jest jednoczesnie systemem irygacyjnym. Odpowiednio mineralizowana
woda wystarcza ro§linom do zycia.[51]
Whioski

Wydaje sig, iz poddany przez nas analizie material badawczy pozwala na
potwierdzenie postawionej hipotezy mowiacej o tym, ze architektura oprocz swojej
oczywistej funkcji uzytkowej moze by¢ takze jezykiem ekspozycji tresci
filozoficznych. Wypowiadajacy si¢ za pomoca tego jezyka architekci i inwestorzy
odwotuja si¢ do uniwersalnych znakow, symboli i tresci kultury ludzkie;.

Nowoczesne budownictwo miejskie wypycha przyrode ponad dopuszczalna
miarg poza granice tradycyjnie pojetych miast. Dotyczy to przede wszystkim gesto
zaludnionych dzielnic $rodmiejskich, w ktérych bardzo silnie odczuwa si¢ brak
kontaktu z natura. Miasta stanowia aglomeracj¢ martwych materialow, takich jak
beton, stal, szkto, asfalt. Materialy te nie biora udzialu w zadnym obiegu
ekologicznym. Pozostatosci naturalnej zieleni sa zbyt ubogie, aby mogly mie¢ jakies
istotne znaczenie z punktu widzenia srodowiska naturalnego cztowieka.[52] Ten
problem podejmuje swoja koncepcja architektury arborealnej Magdalena

Abakanowicz. Jest to niewatpliwie architektura komunikujaca istotne tresci z obszaru



ekofilozofii, jednoczes$nie wpisujaca si¢ w nurt europejskiej i Swiatowej tradycji
kulturowe;j.

Forma wypowiedzi artystki tworzy charakterystyczny, rozpoznawalny jezyk.
Budowle domy-drzewa nawiazuja do prezentowanych na wielu $wiatowych
wystawach rzezb-drzew jej autorstwa. W projekcie Vertical Green artystka krazy
wokot idei miasta ogrodu Ebenezera Howarda, angielskiego urbanisty zyjacego w
latach 1850-1928, ktory wywarl znaczacy wptyw na wspotczesna urbanistyke. Fakt,
ze zwycigski konkursowy projekt Abakanowicz do dzisiaj nie zostal zrealizowany
nasuwa odpowiedz na pytanie zadane w jednym z tytuldw podrozdziatlu niniejszego
opracowania, brzmiacego nastgpujaco: Projekt Vertical Green Magdaleny
Abakanowicz Miasto Ogrdd czy utopia? Chyba jednak utopia, cho¢ trudno taka
odpowiedz zaakceptowac.

Drugim artysta, ktérego jezyk architektoniczny nosi znamiona prezentacji
tresci filozoficznych jest ukazany wczesniej architekt Le Corbusier. O ile jezyk
architektoniczny Abakanowicz wykorzystuje formy organiczne, to jezyk Le
Corbusiera dla odmiany ukazuje formy abstrakcyjne. Prostokat okna obecny w
szeregu znaczacych realizacji tego wybitnego tworcy prezentuje okno jako narzedzie
osobistego wgladu w rzeczywisto$¢ $wiata. Niemalze kazde okno kaplicy w
Ronchamp jest inne. Kazde z tych okien jest matym $wiatem spojrzen. Nasuwaja si¢
tutaj stowa uwielbianego przez Le Corbusiera niemieckiego filozofa Fryderyka
Nietschego: ,,Dom na mieszkanie wlasny mam.”[53] Te r6znorodne okna Ronchamp
to mate furtki prowadzace ze Swiata wewngtrznego kazdego z nas, otwierajace si¢ na

zewngtrzne $wiatlo nieskonczonos$ci. Kaplica Ronchamp jest dokonaniem
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zaanektowania przez architekta przestrzeni na miejsce, w ktoérym cztowiek byt
skonczony staje si¢ podmiotem poznania, otwierajacym si¢ na nieskonczono$¢
poprzez obecno$¢ w owej specjalnej strefie bycia. Kolejno$¢ spojrzen, ktore
wyznacza nam architekt-rezyser tego procesu poznawczego staje si¢ szeregiem
,»Zywych” aktow $wiadomosci. Budowla wyznacza temu poznawaniu ramy
symboliki wpisanej w geometri¢ czworoboku okna. Jest to surowa geometria pionu i
poziomu. Cztowiek istnieje w perspektywie horyzontalnej w relacji do innych ludzi i
$wiata materialnego. Wertykalizm otwiera go na absolut. Cztowiek wspina si¢ ku
nieskonczonosci.

Wydaje sig, iz taka wtasnie wymowe ma dzielo Le Corbusiera kaplica
Ronchamp, zaliczana do szczytowych osiagni¢¢ artysty, nietuzinkowego mysliciela.
Krytycy analizujacy to dzielo, mocni w etykietowaniu sztuki ré6znymi ,,izmami”
okreslili styl tej budowli jako irracjonalizm (James Stirling)[54] wpisujac go tym
samym do szeregu racjonalizmdéw w architekturze obok racjonalizmu (czystego),[55]
neoracjonalizmu,[56] metaracjonalizmu[57] i racjonalizmu strukturalnego.[ 58]

Paradoks jezyka polega na tym, ze ta rzeczywisto$¢, ktora tworzy Le
Corbusier trudna jest do opisania tradycyjnym jezykiem. Ona sama staje si¢ jezykiem,
ktory méwi o racjach jej istnienia.

Jako filozofujacy architekt Le Corbusier jest postacia tragiczna. Pewna czg$¢
jego szczerych i glebokich pomystow artystycznych jest z praktycznego punktu
widzenia chybionych. Jest tragizm ideologii przekuwanej w praktyke dnia
codziennego. Projekt szpitala w Wenecji zaktadat, ze kazdy pacjent otrzyma osobna

celg bez okien, przez ktéore mozna oglada¢ §wiat zewnetrzny. Mialo to zdaniem



architekta sprzyja¢ wyciszeniu, spokojowi niezbgdnemu chorym powracajacym do
zdrowia. Zastosowane okna pozbawione bylyby jednej z funkcji, mianowicie
widokowej, inne funkcje zostatyby zachowane. Swiatto wpadatoby przez wysoko
umieszczone otwory pod sufitem. Problem polega na tym, jak pisze Jencks o tym
projekcie, ze ludzie powracajacy do zdrowia chca widzie¢ i stysze¢ to, co dzieje sig
dookota, chca mie¢ kontakt ze §wiatem zewnetrznym i odnawia¢ z nim zwiazki,
pragna kontaktu, a nie bycia w surowej strukturze rozproszonego $wiatta tworzacego
atmosfer¢ wciagajacej w glab kostnicy. Narzucenie owej surowosci szpitalowi jest
uznawane przez krytykdéw Le Corbusiera za bltad. Mamy do czynienia z kwestia troski
o dobro uzytkownika w realizacjach architektonicznych. Kwestia ta staje si¢
elementem dominujacym w weneckim szpitalu. Jej to podporzadkowane sa inne
kwestie, takie jak np., estetyka budowli. Btedem Le Corbusiera byly zZle rozpoznane
potrzeby potencjalnych uzytkownikow. Dotykamy tutaj nastgpnej kwestii, ktora jest
odpowiedzialnos¢ architekta za swoje dzieto i to, co ono soba niesie.

Wydaje sig, ze zaprezentowane w niniejszej pracy dwie postacie wybitnych
tworcow architektury nowoczesnej symbolicznie taczy trzecia posta¢ Piet Mondrian.
Jak pisza Barbara i Stanistaw Stopczykowie,[59] drzewem genealogicznym
biegnacego po dzi$ dzien nurtu abstrakcji geometrycznej w sztuce jest pewna jablon w
stanie kwitnienia. W 1912 roku Piet Mondrian rysowat ja w catym bogactwie splotow
korony, zwieszajacej si¢ nisko do ziemi. Stopniowo artysta zaczal ten temat
abstrachowac, oczyszczaé z rzeczy ,,zbednych”. Kolejne studia tego drzewa ogladane
w chronologicznej kolejnosci zadziwiaja poszukiwaniem czystej, sterylnej,

abstrakcyjnej formy. W stadium koncowym prostokat ptotna wypetniaja juz tylko tuki
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i odcinki lukow. Ostatecznie Mondrian redukujac niemal catkowicie krzywizny linii
dochodzi do form pionu i poziomu, budujac kompozycje nazwana Fasada kosciola.
W kompozycji tej artysta zastosowal uktad tukéw jedynie w symboliczny sposob
trzykrotnie w centralnym fragmencie. Reszt¢ powierzchni buduja tylko piony i
poziomy. Od rysunku realistycznego drzewa przeszedl dluga droge do pionu i

poziomu w rysunku $wiatyni.



Rozdzial 111
CHRISTO - SZTUKA JAKO BRAMY W
WEDROWCE DO RZECZYWISTOSCI

Wstep

Ernest Cassirer w Eseju o cztowieku snuje mys$l dotyczaca tego, ze cztowiek
wspotczesny nie potrafi juz bezposrednio ustosunkowac si¢ do rzeczywistosci. Nie
moze stana¢ z nig twarza w twarz w pelnym jej ogladzie. Wraz z rozwojem jego
symbolicznej dziatalno$ci, rzeczywisto$¢ fizyczna zdaje si¢ cofaé przed
cztowiekiem.[60] Umyka ona jego percepcji. Zamiast zajmowac si¢ rzeczami
samymi w sobie, cztowiek rozmawia sam z soba.[61] Jego doswiadczanie $wiata jest
doswiadczaniem siebie. Jest w tym jaki$ rodzaj nieustannego powrotu do ,,Mysle,
wige jestem.” Kartezjusza i niemoznos$ci przekroczenia tego progu oddzielajacego
cztowieka od otoczenia zewngtrznego. Ludzkie Ja plawi si¢ w otoczeniu
wewngtrznym ,,przer6znych” warstw jazni, §wiadomosci, podswiadomosci czy
zbiorowej nieswiadomosci. Czlowiek patrzy na $wiat przez zastony, kurtyny, ktére
jedynie chwilami odstaniaja przed nim tajemnicg istnienia, tajemnicg rzeczywistosci;
odstaniaja jej pickno i powage. Takimi odstonami sa niewatpliwie dzieta sztuki.
Poetyka jezyka, jakim staraja si¢ mowi¢ wspodtczesni artysci, jest odzwierciedleniem
ich umystow i tego, ,.jak mysle i jak jestem”, parafrazujac Kartezjusza. Swiadectwem
tego, jak wspodlczesni artysci mysla i jak tworza jest sztuka Christo, Amerykanina

pochodzenia butgarskiego, jednego z najwigkszych wspotczesnych tworcow.
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3.1.,,.Bramy” Pierwsze arcydzielo XXI w.?

W lutym 2005 roku na szlaku 42 km gléwnych alejek Central Parku w
Nowym Jorku dwoje artystow $wiatowej stawy, Christo i jego zona Jeanne-Claude,
przedstawito instalacje artystyczna pod nazwa ,,Bramy”. Dzieto sktadato si¢ z 7500
pigciometrowych metalowych stelazy, ram o intensywnej pomaranczowej barwie. W
,Bramach” powiewaty szafranowe kotary z plisowanego nylonu. Do budowy tej
artystycznej instalacji uzyto 4799 ton stali (2/3 masy wiezy Eiffla), 95,5 km
winylowych pretow, 99 tys. 155 metrow kwadratowych nylonu, 165 tys. nakretek i
bolcoéw. Koszt instalacji wynidst 20 min dolaréw. ArtySci otrzymali zgode na
realizacj¢ tego projektu po 26 latach trudnych zabiegdéw. Sa oni autorami znanej
realizacji artystycznej polegajacej na opakowaniu tkaning gmachu Reichstagu w
Berlinie oraz wielu podobnych przedsiewzie¢ tworczych.

Kilka dni przed sama prezentacja stycha¢ byto liczne glosy krytyki
Nowojorczykéw zdegustowanych tym, co ukazywato si¢ ich oczom w czasie
budowania prowokacyjnej instalacji. Klimat tej krytyki ukazujacy kondycj¢ duchowa
wspotczesnego Nowojorczyka, a w pewnym sensie takze uniwersalnego mieszkanca
wielkiej metropolii, zakletego w sacrum i profanum miejsca miejsc jakim stato si¢
miasto Nowy Jork, oddaje dobrze fragment powiesci Paula Austera Miasto ze szkia.
Trylogia nowojorska:

,,Nowy Jork stanowil nieograniczona przestrzen, labirynt nie konczacych si¢ krokow;
niezaleznie od tego, jak daleko Quinn zaszedl, niezaleznie od tego, jak dobrze poznat
swoje sasiedztwo i okoliczne ulice, zawsze ogarnialo go uczucie zagubienia.

Zagubienia nie tylko w ogromnym miescie, ale i w sobie samym. Zawsze gdy

© Jerzy Walkowiak



wybierat si¢ na spacer, czul si¢ tak, jak gdyby poddawat si¢ ruchowi ulic, ograniczajac
siebie do obserwujacych rzeczywisto$¢ oczu, w ten sposob potrafit uciec przed
koniecznoscia myslenia, a to, bardziej niz cokolwiek innego, przynosito mu spokdj,
zbawienna pustke. Swiat byt poza nim, wokot niego, przed nim, a szybko$é, z jaka
ustawicznie §wiat 6w si¢ zmienial, sprawiata, ze Quinn nie potrafit skupi¢ si¢ na
niczym dtuzej niz przez chwile. Trescia byt ruch, akt stawiania jednej stopy przed
druga i poddawanie si¢ rytmowi ciala. Bezcelowe wedrowki sprawity, ze wszystkie
miejsca staty si¢ dla niego identyczne i nie mialo juz znaczenia gdzie si¢ znajdowat. W
czasie najlepszych spacerow czul, ze jest nigdzie. A tego witasnie oczekiwal, chciat
by¢ nigdzie. Nowy Jork stanowit takie nigdzie, ktore wybudowal wokot siebie.
Zdawal sobie sprawe, ze nie ma zamiaru kiedykolwiek go opuscic.” [62]

Powyzszy fragment powiesci Austera potraktujmy jako wprowadzenie do
dzieta Christo zaprezentowanego w Nowym Jorku. Auster intuicyjnie ukazuje wielka
metropoli¢ z jej ulicami i miejscami jako metafore drogi poszukiwania siebie przez
cztowieka. Lecz w odroznieniu od widza Christo bohater Austera nie ma
przewodnika, btadzi w bezcelowej wedrowce zagubiony w ogromnym miescie, ktore
autor powiesci nazywa ,,nigdzie”. Christo poprzez swoja wizj¢ zrealizowana w
artystycznej instalacji wytycza swojemu widzowi szlak, nadaje kierunek jego
wedrowce poprzez kolejne bramy-kurtyny-zastony. Nie jest zatem jedynie
rejestratorem duchowej pustki wspodtczesnego cztowicka. Wydaje sig, iz w obu
dzietach sztuki arty$ci odwotuja si¢ do odwiecznego mitu labiryntu. Probujac na
potrzeby naszego opracowania zdefiniowaé pojgcie labiryntu dochodzimy do

wniosku, ze od czaséw Platona stosuje si¢ je nie tylko jako przeno$nig, lecz rowniez
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jako pewien obraz, ktory mozemy okresli¢ mianem archetypu.[63] Oxford Dictionary
w nastgpujacy sposob definiuje pojecie labiryntu: ,,Trasa skomplikowana i
nieregularna z licznymi przej$ciami, przez ktore i naokoto ktorych jest trudno bez
przewodnika odnalez¢ swoja droge.”. W Stowniku symboli Wtladystawa
Kopalinskiego natrafiamy na szereg interesujacych interpretacji pojecia labiryntu.
Migdzy innymi autor wskazuje na to, ze labirynt symbolizuje duchowe tortury, trudny
i zawily problem, $wiat miast nekropoli, wtajemniczenie, madro$¢, umyst,
nieskonczonos$¢, zwycigstwo ducha nad materia, wejscie w glab $wiata idei, prawde
itd.[64]

Analizujac ,,Bramy” Christo odkrywamy ich immanentny i zarazem

transcendentny charakter. Za ich pomoca rzeczywistos¢ wnika w $wiadomos$¢
poznajacego. Wszystko, co poznajemy, jest zalezne od poznajacej $wiadomosci, jest
immanentne. ,,Bramy” sa szkietkiem i okiem medrca. Sa one proba spotegowania
przez artyste percepcji rzeczywistosci przez widza i jego doswiadczenia wedrowki ku
niej a takze przez nia. Sa zatem ,,Bramy” takze transcendentne .
Christo, twérca wedrowki, staje si¢ przewodnikiem duchowym. Wskazuje bowiem
droge. ,,Bramami” wyznacza szlak wedréwki. Obraz wedrowki, ktéra proponuje,
stanowi jak si¢ wydaje, wyobrazenie duszy ludzkiej, przebudzenie si¢ §wiadomosci
cztowieka, refleksje jego rodzacego si¢ umyshu.[65] Jego droga wije si¢ miedzy
delikatnymi gatazkami drzew Central Parku niczym my$l w unerwionej strukturze
mozgu.

Wydaje sig, iz w tej niezwykle bogatej w tresci nowojorskiej instalacji

odnalez¢ mozemy interpretacyjny trop prowadzacy wprost do greckiego teatru. W



nim to akcja czesto skupiata si¢ na wrotach. W Orestei Ajschylossa wrota taczyty w
sobie dwa znaczenia - metateatralne i teatralne. W §wiecie realnym brama stanowita
granice artystycznej iluzji, w §wiecie przedstawianego dramatu symbolizowala prog
pomigdzy zyciem a $§miercia. Bramy kryly tajemnicg.

3.2. Koncepcja czlowieka w sztuce Christo

Cztowiek-widz zaproszony do uczestnictwa w wedrowce pod
przewodnictwem Christo jest podmiotem samorealizujacym si¢ w procesie poznania.
Jest on odkrywca odstaniajacym, zdejmujacym zastong z rzeczywistosci. Christo
usituje obudzi¢ cztowieka ze snu, w ktorym ten zyje. Snu niewiedzy, snu obojgtnosci
w stosunku do rzeczywistosci i nadrzeczywistosci.[66]

Poznanie staje si¢ warunkiem jego samookre$lenia. W poznaniu o
charakterze tworczym, ktére proponuje Christo wydaje si¢, iz mamy do czynienia z
przejsciem od poznania posredniego metoda ogladu, otwierajacego jedynie umyst na
rzeczywisto$¢, do poznania bezposredniego metoda wgladu (obserwacji
uczestniczacej). Czlowiek, widz, podmiot poznajacy, wedrowiec uczestniczacy w
do$wiadczeniu drogi wyznaczonej przez Christo wydobywa w akcie tworczego
poznania rzeczywisto§¢ z mroku w S$wiezoSci spojrzenia. Rezultatem takiego
poznania jest sad dotyczacy rzeczywistosci. Sztuka dla tak pojmowanego,
samorealizujacego si¢ kreatywnego czlowieka staje si¢ zewngtrznym
wzmocnieniem, motywuje go, stymuluje do rozwoju, tworzy atmosfer¢ kultury
porywajacych zadan a nie roszczen. Wiedza o rzeczywisto$ci uzyskana droga
wyznaczana przez Christo jest droga aposteriori, a wigc metodologicznie w procesie

poznawczym akcentuje on doswiadczenie.
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3.3. Droga twoércza Christo

Christo Wiladimir Javaczew urodzit si¢ 13 czerwca 1935 roku w rodzinie
przemystowca z Garbowa w Bulgarii. W latach 1951-56 studiowal na akademii sztuk
pieknych w Sofii, a 1957 w Wiedniu. W 1958 roku znalazt si¢ w Paryzu. Od 1961
nalezal do artystycznego ugrupowania Nouveaux Realistes. W 1964 roku zamieszkat
w Nowym Jorku. W okresie paryskim zaczal tworzy¢ pierwsze realizacje w
,opakowan”, poczatkowo réznych przedmiotéw, w nastgpnych latach catych
budynkéw, a wreszcie fragmentu wybrzeza. Realizowal w plenerze
wielokilometrowe nylonowe kurtyny. W 1968 opakowal budynek Kunsthalle w
Bernie; w tym samym roku zrealizowat Opakowane powietrze w plastikowej rurze
wysokosci 93 m. W nastgpnym roku zrealizowat Opakowane wybrzeze Litttle Bay w
okolicach Sydney. W 1970 roku opakowano z jego inicjatywy w Mediolanie pomnik
Wiktora Emanuella, Plazza Duomo i pomnik Leonarda da Vinci. W 1971 1 1972
wykonat Zagrodzenie wqwozu w okolicach Riflle w Kolorado, wysokos¢ 60 m,
szroko$¢ 420 m. Praca ta przyniosta mu szeroka stawg. W 1985 roku stworzyt
Opakowany Pont Neuf 400 letni paryski most zawinigty 40 tys. 876 metrami
kwadratowymi ztocistego poliamidu. W 1991 zrealizowat Parasole z 3100 wysokich
na 6 metrow parasoli rozstawionych w dolinach w Kalifornii (zétte) i Japonii
(niebieskie). Najglosniejsza jego praca wykonana wspdlnie z zona jest Opakowany
Reichstag 1995 rok. Budynek przykryto 100 tysiagcami metrow kwadratowych
syntetycznego materiatu pokrytego warstwa aluminium.

Prace tego artysty i jego zony sa niezwykle kontrowersyjne. Maja licznych

zwolennikow ale takze przeciwnikow, ktdrzy uwazaja malzenstwo artystow za



megalomandéw zdolnych do narazania zycia ludzkiego i Srodowiska naturalnego dla
realizacji artystycznej wizji. Podczas prezentacji stynnych Parasoli zgingto dwoje
ludzi a pod plastikowa folia Wysp w otoczce dusilty si¢ ryby i rosliny. Jednakze
uczestnicy wydarzenia w Nowym Jorku obserwowali Amerykandw i licznie
przybywajacych obcokrajowcdéw potaczonych zachwytem dla odwaznego projektu i
szacunkiem okazywanym artystom za ich wytrwato$¢. Obserwowano jeszcze jeden
fenomen. Bezksztattny ludzki ttum w tej niezwyklej procesji idacej szlakiem
wyznaczonym przez Christo stawat si¢ wspolnota bliskich sobie ludzi. Odczuwalo si¢
bezinteresowna solidarnos$¢, przyjazn i otwarcie si¢ na innych ludzi. Central Park stat
si¢ w tych dniach bezpiecznym miejscem bez przemocy, w ktéorym nawiazywano
przyjaznie i podejmowano rozmowy o powaznych sprawach. Rodzity si¢ znajomosci,
ktore przetrwaly wigcej niz czas zycia instalacji. Dzieto artystdéw nabralo wigc
niebanalnego wymiaru socjologicznego.

Ale dzieto to ma takze powazny wymiar gospodarczy. Z szafranowych bram
Christo korzystaly nowojorskie hotele, restauracje, transport. Kultura i sztuka
nowoczesna ozywily gospodarke. Wydawano pigkne albumy, plakaty, pamiatki.
Tysiace ludzi przychodzito do Central Parku po kilka, kilkanascie razy. Miasto zyto
tym wydarzeniem, realizowano o nim filmy, dokumentowano je. Warto wspomnie¢,
ze burmistrz Nowego Jorku Michael Bloomberg zgodzit si¢ na realizacje projektu po
podpisaniu z artystami kontraktu, w ktorym zobowiazywali si¢ do poniesienia
wszystkich kosztow realizacji dzieta (23 miliony USD) i przywrécenia Central Parku
do stanu przed instalacja.

W zyciu tych dwojga artystéw jest tez watek polski. W 1998 roku goscili w
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Polsce na wystawie w Muzeum Narodowym. Podarowali tej instytucji kilka
rysunkow Christo i innych prac. W konteks$cie wspomnianych dwoch wymiaréw
nowojorskiej instalacji kulturowego i gospodarczego znamienny staje si¢ brak
zainteresowania Warszawy opakowaniem Patacu Kultury i Nauki, co proponowali
arty$ci. Warszawa przycigga uwage S$wiata innymi ,socjologicznymi i
gospodarczymi” wydarzeniami...
Whioski

Podsumowujac nasze rozwazania stwierdzamy, iz sztuka nowoczesna moze
by¢ zrozumiata dla zwyklego czlowieka. Ogromne zainteresowanie, jakim cieszg si¢
dziela sztuki realizowane przez uznanych artystow przyciagaja thumy widzow.
Zjawisko to moze by¢ wykorzystane dla rozwoju turystyki. Nie tylko dzieta sztuki
dawnych epok poruszaja serca i umysty. Kazda epoka wypracowuje swoj wlasny
specyficzny jezyk artystyczny bedacy medium, za pomoca ktérego komunikowany
jest swiat wartosci ludzi widzacych to, czego inni nie dostrzegaja lub widza to przez
»zastony”... Wydaje si¢, iz jedna z funkcji artysty jest zdejmowanie ,,zaston” z

rzeczywistosci i tym samym odstanianie jej.



Rozdzial IV
ROLA SWIATEA W INSCENIZACJI MIEJSCA
DOZNAN ESTETYCZNYCH

Ja jestem duchem wiecznym, ja jestem storicem, ktore wytonito sie z chaosu. Moj duch
jest bostwem, ja jestem stworzycielem stowa. Zito jest mi wstretne, nie widze go.
Jestem stworcq tadu, gdyz ja zyje. Jestem stowem, ktore nie bedzie nigdy
unicestwione w mym imieniu ,, Duch”. [67]
Egipska Ksigga Umarlych
4.1. Efekty $wietlne w budowaniu dramaturgii i symboliki miejsca
Nowoczesne inscenizacje traktuja efekty uzyskiwane za pomoca
technicznych srodkow wyrazu jako integralng czg$¢ kazdego widowiska. Dotyczy to
wigkszosci spektakli realizowanych na scenach teatralnych, jak tez
improwizowanych widowisk plenerowych, traktowanych jako sezonowa atrakcja
turystyczna. Efekty $wietlne sa jednymi z kluczowych elementéw budujacych nastroj
chwili, podkres§lajacymi dramaturgie¢ miejsca i atmosferg psychologiczna
artystycznych i turystycznych doznan. Umiejetne, profesjonalne operowanie
oswietleniem, ksztaltowanie za jego pomoca przestrzeni materialnej i niematerialnej
pozwala na wedréwke w czasie poprzez zmiang por roku czy dnia. Zapadajacy mrok,
budzacy si¢ poranek, szalejaca burza niejednemu zabytkowemu obiektowi
turystycznemu dodaty tajemniczego uroku za sprawa wyrezyserowanych swiadomie
$wietlnych spektakli. Swiatlo zmienia miejsce z zewnatrz ale i ksztaltuje obraz
wnetrza. Moze ono wyglada¢ przytulnie lub groznie. Swiatto kreuje zatem $wiat

postrzezen. Interpretuje niejako miejsce doznan widza, turysty. Nadaje ono tresé

formie architektonicznej wngtrza czy budowli. Gazowe latarnie dodaja niezwyktego
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uroku parkowym alejom, staromiejskim skwerom i zabytkowym uliczkom tworzac
efekt niemozliwy do osiagnigcia w zaden inny sposob. To jest wlasnie ta magia
$wiatta, ktora mozemy dostrzec obserwujac przemykajace noca dorozki pod§wietlone
naftowymi lampami... O$wietlenie poteguje przezycia estetyczne i intelektualne,
wzbudza emocje. Swiatla i cienie staja si¢ niejeden raz samoistnymi bohaterami.

Dla cztowieka s$wiatlo zawsze pehito, oprocz zapewnienia poczucia
bezpieczenstwa czy funkcji roz§wietlajacej przestrzen, takze bardzo wazna funkcje
symboliczna. Owa kwintesencj¢ znajdowalo ono w inscenizacji roznego rodzaju
dziatan kultowych wielu religii, w ktorych nalezna cze§¢ oddawano bostwu, ale tez
znajdowalo ono nalezne sobie miejsce w $wieckiej oprawie czci oddawanej wiadcy.
Nie bez powodu méwiono o Ludwiku XIV - Krol Stonce. Podobnie okreslano
egipskiego wtadce, faraona Amenthotepa IlII, na ktérego okres panowania przypadt
szczyt potegi i prestizu starozytnego Egiptu.

Od szeregu wiekow architekturze zwigzanej z wyznawaniem kultu,
architekturze sakralnej reprezentowanej przez jej kluczowe obiekty - §wiatynie,
przypisuje si¢ najwazniejsze znaczenie spoleczne posrod innych budowli
architektonicznych. Jest tak w wielu miejscach reprezentujacych zréznicowane,
odmienne kulturowo obszary $wiata. Jak twierdzi Marcin Zaréwny, $wiatynie
uwazane sg za ukoronowanie sztuki architektonicznej. Sq one trudne pod wzgledem
projektowania, wymagaja od autora projektu najwyzszych kompetencji
profesjonalnych ale takze osobowo$ciowych. Swiatynie to nie hale targowe czy sale
widowiskowe, dlatego tez dzisiaj coraz trudniej jest znalez¢ architektow, ktérzy moga

sprosta¢ w pelni wyzwaniom i oczekiwaniom inwestora pragnacego zrealizowac
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obiekty przepojone duchowoscia ale i wpisujace si¢ w nowoczesna estetyke.
Przeznaczeniem §wiatyn nie jest tylko funkcjonowanie jako miejsce zgromadzen lecz
takze miejsce spotkania cztowieka z Istota Najwyzsza we wspolnocie wiernych.

Tak pojete, szczegdlne w swym rodzaju miejsce pozbawia przestrzen cech
wylacznie uzytkowych. W zamy$le autorow to miejsce i ta przestrzen maja stac si¢
tlem dla kontemplacji. Ma by¢ oaza spokoju, miejscem, w ktoérym sptywajaca na
wiernych faska przemienia ich wewngtrznie. Miejscem, w ktorym Bog przemawia do
cztowieka w sposob szczegdlny. Autor ten podkresla, ze droga do celu prowadzi
architekta przez szereg dzialan z obszaru psychologii i pozytywnie pojetej
socjotechniki, za pomoca ktérych twoérca moze s$rodkami architektonicznymi
wptywac w jakims$ sensie na zachowania zbiorowe podmiotu, jakim sg wierni. W jego
rozumieniu, architektura staje si¢ niezwykle silnym bodzcem. Jak sadze, Marcin
Zagdrny nie stawia tezy mowiacej o tym, ze cztowiek jest ,,zewnatrzsterowny”.
Nutka behawioralna jest jednak w jego rozwazaniach niewatpliwie obecna. Tak
pojety widz wierny jest uczestnikiem i swiadkiem procesu komunikowania si¢, a
architekt staje si¢ niejako rezyserem, nadawca komunikatu. Widz uczestnik dramatu i
kultu staje si¢ obecny fizycznie i duchowo.

Forma, jaka przybiera pod wplywem dziatan architekta miejsce kultu ma
kolosalne znaczenie dla realizacji celow przed nia postawionych. A zatem wybor
odpowiedniej formuly okreslajacej bryle zewngtrzna i wnetrze staje sig
podstawowym problemem stojacym przed architektem.

4.2. Swiatlo uswiecajace i mrok uswiecajacy

Z przeprowadzonych przez Marcina Zagdrnego badan architektury sakralne;j
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wynika, ze w perspektywie historycznej mozna stwierdzi¢ najsilniejsze
oddzialywanie na czlowieka $wiatyn staroegipskich i katedr $redniowiecznych.
Pomimo faktu catkowitej odmiennosci typdw obu $wiatyn tym, co je taczy z punktu
widzenia estetyki jest opozycja $wiatlo-mrok. Swiatto lub tez jego brak pemito
zasadnicza rol¢ w tworzeniu klimatu tych miejsc kultu. Jego zadaniem byto
kreowanie stanow emocjonalnych w gronie uczestnikow sprawowanego kultu. Jak
moéwi Zagbérny, $wiatlo lub mrok przejmowaly role bdstwa, réwnoczesnie
rozdzielajac wyraznie sfer¢ sacrum od sfery profanum. Manipulowanie Swiattem,
umocowane mocno symbolicznie, uswigcato miejsce doznan. W Egipcie, w
starozytnej $wiatyni, zaciemniano miejsce naj§wigtsze, natomiast doswietlano sferg
profanum. Jak twierdzi wspomniany autor, im wyzszy stopien uswigcenia miejsca,
tym stawalo si¢ ono fizycznie ciemniejsze. Zasada ta znajduje swdj najpetniejszy
wyraz w $wiatyni sepulkralnej (grobowej), czyli w pograzonej w catkowitym mroku
piramidzie.[68]

Swiatynia Abu Simbel w Dolinie Kroléw reprezentuje wyjatkowy przyktad
budowli sepulkralnej, uwidaczniajacej perfekcyjne operowanie swiattem dla celow
kultowych. Pochowano w niej faraona Ramzesa II. Obiekt ten sklada si¢ z trzech
wyciosanych w masywie skalnym pomieszczen. Sa one potaczone ze soba osiowo
otworami tworzacymi amfilad¢. Do wnetrza §wiatyni wchodzito si¢ jednym otworem
wejsciowym. Prowadzit on do pierwszej komory. Ta pierwsza komora potaczona byta
z dziedzincem. Jest ona najmocniej doswietlona, co oznacza obszar najmniej
uswigcony. Usytuowane sa tutaj posagi Ozyrysa, o wysokosci okoto 10 metréw

kazdy. Sa to symboliczni straznicy chronigcy wejscia do nast¢gpnych dwoch komor.



Kolejna komora jest juz stabiej o§wietlona, co wedtug Zagornego oznacza
obszar nieco bardziej uswigcony. Ostatnia komora, ktdra miesci si¢ na samym koncu,
jestsala grobowa i jako taka jest miejscem o najwyzszym stopniu us§wigcenia. Jest ona
mniejsza od pozostatych, co sprawia, iz fizycznie staje si¢ niejako przestrzennym
apogeum kultowego dramatu. Owo miejsce tonie w mroku. W komorze znajduja si¢
umieszczone naprzeciw wejscia cztery posagi: Ramzesall, Ra, Hemarkhisa i Ptaha.

Opisana wyzej $wiatynia grobowa Abu Simbel stanowi wybitny przyktad
rezyserii za pomoca $§wiatta uzytego w celach kultowych. Jedynie w dwoch krotkich
momentach w cyklu rocznym, wyznaczajacych stoneczne przesilenie, o konkretnej
godzinie promienie stoneczne droga wyznaczonej osi wedrowaty kolejno przez
nastgpujace po sobie komory, dochodzac w koncu do sanktuarium. Jeden z posagow
nigdy nie zostaje rozswietlony. Jest to posag Ptaha. Pozostaje nieustannie w mroku.
Jest to zabieg §wiadomy i celowy, bowiem Ptah bedac bogiem $wiata umartych jest
jednocze$nie wladca krainy ciemnosci. Jak twierdzi Marcin Zagoérny, to niezwykle
zjawisko, obserwowane jedynie przez nielicznych, stanowi jedno z
najwybitniejszych zaprojektowanych dziatan Swiattem w historii architektury. Majac
swiadomos¢ trudnosci technicznych, przed jakimi stali projektanci, tym bardziej
nalezy im si¢ uznanie za niewiarygodna doktadnos¢ w okresleniu kata usytuowania
swiatyni w stosunku do stron §wiata. Majac §wiadomos¢, jak trudne byto to zadanie
kilka tysigcy lat temu, warto wspomnie¢, iz w latach pig¢édziesiatych XX wieku, ze
wzgledu na budowe tamy przeniesiono budowle na wyzszy poziom gruntu. Pomimo
dysponowania przez inzynier6w nowoczesna technika popetlniono niewielki blad w

kacie nachylenia S$wiatyni. Wystarczyto to, aby w wyniku tej niescistosci o jeden dzien
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przesuna¢ w czasie kulminacyjny punkt dramatu, wyznaczony astronomicznym
stonecznym przesileniem. Opisane dziatanie §wiatta w przesztosci byto widoczne do
momentu pochowania faraona. Po jego $mierci cala $wiatynig¢ grobowa pochtaniat
mrok, gdyz zasypywano ja piachem.

W egipskim budownictwie sakralnym ,,odwrdcenie §wietlnego porzadku”
bylo prawdopodobnie pochodna faktu, iz w tym rejonie geograficznym palacego
stonica zawsze bylo ponad miarg. W tym kontekscie, jego brak, cien, chtéd miaty
wigksza warto$¢. Byly wigc blizej sacrum. Bostwo tamtych czaséw identyfikowano z
czym$ groznym, tajemniczym, czego nie sposob ogarnaé¢ wiedza. Byt tylko mrok
niewiedzy.

Dzisiaj musimy pamigta¢ o tym, ze piramidy nie zostalty wzniesione jako
wyizolowane obiekty w piaskach pustyni, ale jako czg§¢ rozleglych dzielnic
grzebalnych ze $wiatyniami i cala infrastruktura niezbedna do realizacji wielkich
uroczystosci religijnych odbywajacych si¢ za zycia faraona oraz po jego $mierci.[69]
W tradycyjnej orientacji §wiatyn egipskich na kierunku wschéd zachod o swicie
stonce ukazywato si¢ nad wierzchotkiem §wiatynnej bramy, sprawiajac wrazenie, ze
wychodzi na nieboskton z samego wngtrza swiatyni, jako bostwo z wlasnego domu,
pisze Andrzej Niwinski.[70] Spotykane w literaturze przedmiotu okreslenie dom
bozy, w stosunku do egipskiej swiatyni, wydaje si¢ w pelni uzasadnione. W owych
czasach wiladca, faraon uznawany byt za najwickszego boga, a miejsce, w ktérym na
stale przebywat - patac, traktowane byto jak sanktuarium. Uktad pomieszczen
swiatynnych rowniez charakteryzuje trojpodzial odpowiadajacy strukturze

patacowej. Pierwsza znajdujaca si¢ na zewnatrz cze$¢ stanowita dziedziniec,



podobnie jak w §wiatyni tak i w patacu byt on dostgpny dla gosci przy wyjatkowych
okolicznosciach. Sala hipostylowa $wiatyn byla czasem miejscem audiencji, np.
wystannikoéw obcych mocarstw, oddziatujac w ten sposob o wiele mocniej anizeli sam
patac, budowla §wiecka. Podobnie jak faraon ukazywat si¢ w sali audiencyjnej, tak
bog niesiony podczas procesji w specjalnej barce ukazywal si¢ oczom
zgromadzonych na dziedzincu, gdy nadal znajdowat sig¢ w sali hypostylowej, noszacej
nazwe sali pojawien. Usytuowane w najdalszym zakatku $wiatyni, dostepne jedynie
szczegolnym wybrancom, kaplanom, sanktuarium i sasiadujace z nim wnetrza
odpowiadaly prywatnym apartamentom faraona.

Egipskie wierzenia przekonywaly, ze zycie doczesne jest krotkie i nietrwale,
jedynie zycie duchowe trwa wiecznie. W zwiazku z tak pojmowana teologia,
budownictwo majace stuzy¢ celom duchowym musialo by¢ trwate. Powyzsza ide¢
reprezentowaly Swiatynia i grobowiec. Grobowiec stat si¢ dla starozytnych Egipcjan
brama do zycia a §wiatynia siedziba bostwa. Starozytne panstwo egipskie przestato
istnie¢, piramidy i $wiatynie trwaja w piaskach pustyni i w palacym stoncu, bedac
zrodtem podziwu dla kunsztu ich budowniczych i sity ducha spoleczenstwa, ktére
potrafito stworzy¢ skromnymi $rodkami technicznymi takie pomniki, $wiadectwa
swojej duchowosci zaliczane do cudéw $swiata. Piramidy byty poczatkowo pokryte
jasnym licowaniem z kamienia wapiennego, tworzacego czysto biate Sciany. Szczyty
wienczyly poztacane piramidiony , ostrostupy intensywnie odbijajace promienie
stoneczne i tym samym podkreslajace mistyczny zwiazek zmartego faraona z bogiem

stonca Re. Ten zabieg architektoniczny nadawat nekropoli ol§niewajacy wyraz.[71]
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4.3. Miejsce $wigte Swietych i sanktuarium sloneczne

W czasie gdy powracajaca do $wiatyni egipskiej procesja religijna znalazta
si¢ na dziedzincu, zatrzymywano sig, by odprawi¢ ostatnie rytualy i pozegnac bostwo,
pisze Niwinski. Jak twierdzi ten autor, sktadano prawdopodobnie wowczas ofiary i co
dla nas interesujace, recytowano hymny do zachodzacego Stonca. Dziedzince byty
tradycyjnie otoczone kolumnami, pomigdzy ktorymi w trakcie pewnych uroczystosci
przechodzita procesja. Niekiedy jednak do tego celu wyznaczano specjalny, drugi
dziedziniec, na ktory mogli dosta¢ si¢ jedynie wyselekcjonowani starannie uczestnicy
ceremonii. Do sali hypostylowej poza kaptanami mogli dosta¢ sig tylko nieliczni.
Bylo to mozliwe w trakcie §wigta. Od tego miejsca im dalej w glab $wiatyni
pomieszczenia stawaty si¢ nizsze, jego posadzka znajdowata si¢ na wyzszym
poziomie a §wiatta docierato stopniowo coraz mniej. W znajdujacym si¢ w glebi
sanktuarium bylo juz zupetnie ciemno. Ta atmosfera tajemniczosci i jak pisze
Niwinski swoistej intymnosci byla wyrazem wymagan liturgicznych. Do miejsca
Swietego swietych w praktyce mial dostep tylko jeden cztowiek. Nieopodal od
sanktuarium znajdowaty si¢ schody prowadzace na dach, gdzie kultowy posag byt
ustawiany o poranku w dniu egipskiego Nowego Roku. W tym miejscu znajdowato
si¢ prawdopodobnie sanktuarium stoneczne, zwane Domem Re na Dachu Domu
Amona.

Re, boéstwo stonca podrézujace barka po niebosktonie od wschodu do
zachodu, bylo wedtug staroegipskich wierzen stworca bogéw i ludzi. Jak zgodnie
twierdza Jadwiga Lipinska i Marek Marciniak, koncepcja tego boga jest stosunkowo

stara w religii egipskiej. Sadzi si¢, ze powstata ona dopiero za panowania pierwszych



dynastii, a etapy jej przesledzi¢ mozemy do czasow V dynastii, gdy Re zostal
uniwersalnym boéstwem a takze opatrzony zaszczytnym tytulem krdla bogow.
Wyobrazany byt on pod postacia sokota lub cztowieka z glowa sokota. Nosit
podwdjna korong Egiptu Gornego i Dolnego oraz isygnia krolewskiej wtadzy. Wraz z
Re barka podrézowata cala plejada bogoéw. Bogini Nieba rano rodzita stonce, a
wieczorem je potykata. Wedlug innej z kolei koncepcji, Re podrézowat noca przez
niebo podziemne. Z Re identyfikowano wiele bostw z roznych osrodkow religijnych,
nadajac im takie nazwy jak: Amon-Re, Montu-Re, Chnum-Re. Nawet Ozysrys w
czasach Nowego Panstwa byt identyfikowany z nim i jako jedno bostwo odbywat
nocna podréz barka przez wody podziemia. Rowniez Horus, pierwotne bostwo nieba,
jak twierdzi para wzmiankowanych autoréw, zostal w czasach Starego Panstwa
wchionigty przez Re, kreujac wraz z nim jedna z postaci boga nazwana RE-Hor-
Achte. Jako pierwszy z egipskich kroléw Chefren zostat obdarowany tytutem Syna
Re, stosowanym od czaséw V dynastii przez wszystkich wladcow Egiptu. W czasach
XVIII dynastii syn kréla Amenhotepa 111, Echnaton, sprawujacy godno$¢ arcykaptana
Re w Heliopolis, po dojs$ciu do wiadzy zreformowat na pewien okres religi¢ egipska
wprowadzajac powszechnie obowiazujacy kult boga stonica Atona, majacego mocne
powiazania z dawnym bdstwem. Rownoczesnie Echnaton zakazal praktykowania
kultu wszystkich dotad czczonych bogoéw, oprécz Re oraz bogini Maat, bedacej
personifikacja harmonii $wiata, prawdy i1 sprawiedliwosci emanujacej z Re i
uwazanej za jego corke. Najstarsze odkryte sanktuaria Re znajdowaty sie w Abu
Gurab w poblizu Gizy i Sakkary. Ich lokalizacja na terenie miasta umartych sugeruje

znaczenie Re w wierzeniach w zycie posmiertne, jak twierdza Jadwiga Lipinska i
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Marek Marciniak.[72]
4.4. Miasto Stonnca Heliopolis

Posroéd wielkich os$rodkéw religijnych starozytnego Egiptu wyjatkowe
miejsce zajmowato miasto, ktéremu Grecy nadali nazwe Heliopolis Miasto Stonca.
W 1II tysiacleciu p.n.e. Heliopolis zaczeto stanowi¢ osrodek kultu boga stonca i
stworcy $wiata. Boga tego symbolizowat obelisk. Heliopolis uleglo zagladzie. Jego
teren wyznacza dzi$ tylko jeden obelisk wzniesiony w XX wieku p.n.e. Kilka z
tamtejszych obeliskow zachowato si¢ do dzisiaj. Tzw. Igly Kleopatry ustawione sa w
Londynie, w Central Parku w Nowym Jorku oraz w Rzymie. Niegdy$ prostokatny,
zaostrzony na koncu monolit byt symbolem dla czcicieli stonca, ktorego pierwsze
poranne promienie padaly na wypolerowany, pokryty zlota blacha wierzchotek
kazdego dnia.
4.5. Iluminacja
W te biatos¢ wiary przyodziata sie dusza od wyjscia z ciemnej nocy. Szta bowiem, jak
mowilismy, wsrod mrokow i przykrosci wewnetrznych, gdyz rozum nie dawal jej
zadnej podpory ni Swiatta. )

Swigty Jan od Krzyza

Zmiana w postrzeganiu znaczenia $wiatta w architekturze jest widoczna juz
w starozytnej Grecji. W greckiej §wiatyni $wiatlo padato na miejsce centralne stajac
si¢ symbolem zrozumienia, poznania. Swiatto$é przechodzita w symboliczne
oswiecenie by sta¢ si¢ w koncu iluminacja. W procesie tym Grecja byta jednym z
istotnych ogniw posrednich. Obszar sacrum wraz z posagiem bostwa byty dobrze
oswietlone. Przyjety wowczas kod znaczeniowy przypisywany roli $wiatta w

architekturze pozostat aktualny do dzisiaj. Podobnie jest zmrokiem.



Wazny dla rozwoju antycznego wnetrza $wiatynnego stat si¢ rzymski
Panteon. Wpadajace przez umieszczony w kopule oculus $wiatlo jednoznacznie
okreslato range miejsca.

Jak twierdzi Zagory, w publikacji zatytutowanej Swiatlo w architekturze,
usystematyzowanie znaczenia $wiatta do okreslenia obszaru zarezerwowanego dla
obecnos$ci sacrum przynosi romanizm. Architektura tego okresu historycznego
ukazuje w typowych budowlach, jakimi byly koscioly, ze miejscem najsilniej
oswietlonym bylo prezbiterium z oltarzem. Najwigkszy mrok panuje w obszarze
wejscia do $wiatyni. Wierny pokonuje symboliczna droge z ciemnosci do $wiatla.
Idzie na spotkanie $§wiatlosci. W ges$cie obmycia woda $wigcona, wykonujac znak
krzyza rozpoczyna wierny swa wedrowke. Wraz z rozwojem mys$li chrzescijanskiej
wnetrze $wiatyni zostaje coraz petniej roz§wietlone, dostownie i symbolicznie tak, by
w okresie gotyku osiagna¢ apogeum.[73] Gotycka katedra stata si¢ domem Bozym,
zbudowanym dla chwatly Stworcy.

Naturalne $wiatlo dzienne byto niewystarczajace do osiagnigcia wszystkich
celow, zaréowno estetycznych jak i symbolicznych totez stosunkowo wczesnie
szukano sztucznych zroédel $wiatla mogacych dopehni¢ stawiane przed §wiattem
oczekiwania. Poczatkowa site Swiatta ogniska, lampki oliwnej czy $wiec z czasem
zastepowac zaczely swietlne instalacje gazowe a wspotczesnie elektrycznie zasilane
oprawy zarowe. Sztuczne o$wietlenie pozwala dzisiaj czlowiekowi uniezalezni¢ si¢
od naturalnego rytmu dnia i nocy oraz por roku.

Architekci od dawna dostrzegali znaczenie w architekturze $wiatla jako

elementu pozwalajacego rezyserowaé przestrzen wewnetrzng i zewnetrzna. Swiatto

61



62

wydobywa plastyke budowli. Odpowiednie sterowanie kontrastem $wiatla i cienia
umozliwia architektom prowadzenie dramaturgicznej narracji. Wtasciwe o$wietlenie
wydobywa i podkres$la urodeg oraz plastyke budowli, logike jej konstrukeji i ztozonos¢
bryt. Jednym z najstarszych obiektow, w ktorym odnajdujemy przemyslana i
symboliczna obecno$¢ swiatla jako glownego bohatera dramatu i kultu jest
Stonehenge, kamienny krag zbudowany na terenie Anglii. Obiekt ten jest niezwykle
interesujacy w okresie letniego przesilenia.

Swiatlo swoje szczegblne miejsce znajduje w wielu historycznych okresach
sztuki i stylach w architekturze. ,,Pigkny Dom Bozy promienieje blaskiem ztota, aby
wspanialej rozblysto bezcenne §wiatto wiary”. Tak brzmi anonimowa sentencja na
jednej z rzymskich mozaik. Jak pisze Maria Rzepinska, odczytujemy w tej sentencji
dwa kluczowe motywy wiodace dla postawy $redniowiecza chrzescijanskiego w
stosunku do sztuki: Blask jako pigkno bedace odblaskiem $wiatla boskiego, pigkna
najwyzszego, oraz kosztownos¢ materiatu, tworzywa, przez ktore cennosé, pigkno i
trwalos¢ sktadamy Bogu. Jak pisze dalej Rzepinska w Historii koloru, niezmiernie
bogaty ale tez nowy i specyficzny sposob zjawiania si¢ wartosci barwnych jest w
sztuce S$redniowiecznej motywowany nowa postawa duchowa, ale jest takze
zdeterminowany nowymi technikami artystycznymi, w tym stosowaniem substancji
chwytajacych i refleksujacych lub przesaczajacych $swiatlo. Nalezy tu wymienié
przerdzne pasty szklane i ceramiczne, drogie kamienie, emalie i witraze.[74] Blask,
I$nienie i migotanie §wiatla, sila, glebia i czystos¢ koloru jest hotdem ztozonym Bogu
za pomoca tego, co na Ziemi najwspanialsze, a rownoczesnie pojmowane jest jako

widomy, dostgpny zmystom znak obecnos$ci, odblask najwyzszego, niewidzialnego



swiatta. Juz historyk bizantynski Prokop opisujac $wiatyni¢ Hagia Sofia w
Konstantynopolu stwierdza, ze petna jest $wiatla i 1$nienia stonecznego; mozna by
powiedzie¢, ze przestrzen nie otrzymuje zewngtrznej jasnosci, lecz sama w sobie jest
swietlista, taki przepych blasku rozlewa si¢ w §wiatyni.[75]

Stownictwo $redniowieczne dotyczace $wiatla i blasku jest bardzo bogate i
bardziej zroznicowane od nazewnictwa samych barw. Zwiazane jest to z faktem, ze
mysliciele sredniowieczni, szczegdlnie teolodzy stawiali w hierarchii warto$ci wyzej
$wiatto czyste, blask sam sobie, anizeli kolor. Byl to wyraz koncepcji mowiacej o tym,
ze $wiatlo jest czyms petniej duchowym, kolor za$, chociaz zwiazany ze $wiattem, ma
charakter zmyslowy, materialny. I tak Bonawentura podsumowuje t¢ koncepcje
stowami moéwiacymi o tym, ze kolor powstaje ze spotkania dwoch §wiatel, §wiatta
przenikajacego przez srodowisko przezroczyste i §wiatta weielonego w srodowisko
nieprzezroczyste. Jest to wielka apologia $wiatla. Jak pisze Rzepinska, w kosciotach
facinskiego $redniowiecza nie panuje nigdy peine dzienne $wiatlo, lecz barwny
migotliwy poélmrok lub zlociste I$nienie, ztota poswiata. Romanskie okna
przepuszczaja mato $wiatla, lecz jest to §wiatto skoncentrowane, przepuszczone
przez rozne ,,filtry”, nigdy nie jest ono banalnie surowe. Ale juz okna gotyckie
pozwalaja na zwigkszenie powierzchni 1$nigcych tafli szklanych witrazy. Jest to,
zdaniem Rzepinskiej, szczyt mozliwosci transformacji §wiatla w jego catkowitym
odrealnieniu i izolacji wngtrza Swiatyni od $wiata zewnetrznego. Wedlug tej autorki
tradycja tak budowanej ,,scenografii” sigga bazylik starochrzescijanskich zaréwno
zachodnich jak i wschodnich, w ktorych otwory okienne byly duze, ale §wiatlo

przepuszczone bylo przez ptyty alabastrowe, przez azurowe kraty, btony z rybich
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pecherzy, pergamin, skorupy muszli. Takie materialy przetwarzaja $wiatlo w
odrealniong poswiate; 1$Sni ono tajemniczym zyciem, jest gtéwnym estetycznym
akcentem bedacym znakiem nieziemskiej $wiattosci. Jak niezwykle $wiadomie
akcentowano technike operowania $wiatlem oraz jego wymiar symboliczny i
emocjonalny ukazuje napis w kaplicy palacu arcybiskupa w Rawennie: ,,Albo tutaj
zrodzito sig $wiatlo, albo pojmane tutaj swobodnie kroluje”. W jednej ze $wiatyn, na
mozaice umieszczonej wewnatrz kopuly oczom zwiedzajacych ukazuje sig¢ wiele
mowiacy cytat z ewangelii $w. Jana: ”Ja jestem $wiattos¢ Swiata, kto pojdzie za mna,
nie bedzie bladzil w ciemnosciach, lecz bedzie miat zycie wieczne™.[76]

Bonawentura przedstawia tezg, wedlug ktorej swiattem duszy jest prawda.
Twierdzi on, ze umyst ludzki moze ujmowac wieczne prawdy i wyprowadza¢ pewne i
konieczne wnioski tylko w Bozym $wietle. Jego zdaniem intelekt sam nie jest zdolny
do ujmowania zadnej prawdy w sposdb pewny inaczej jak pod kierownictwem samej
Prawdy.[77] W innym miejscu Bonawentura méwi: ,,0, jak wielki bedzie blask, kiedy
jasnos$¢ stonca wiecznego oswieci dusze uwielbionych... Nadzwyczajna rados¢ si¢
nie ukryje, poniewaz objawi si¢ w $piewie 1 piesni tych, do ktérych naleze¢ bedzie
krélestwo niebieskie.”’[ 78]

4.6. Koncepcja emanacyjna

Najbardziej spektakularng obecnos¢ swiatta odnajdujemy w gotyku i baroku.
W estetyce $redniowiecza odnajdujemy obecno$¢ i kontynuacje koncepcji
emanacyjnej, ktorej przedstawicielami byli Plotyn a nast¢pnie Pseudo-Dionizy.
Koncepcja ta byla zbudowana na modelu $wiatla. Zaktadano, ze byt ma naturg

swiatla, ze promieniuje tak jak ono. Pigkno absolutne i promieniowanie z niego



wszelkiego pigkna wyobrazano sobie na wzdr §wiatta. Do estetyki wprowadzono
zatem poje¢cie §wiatla jako pojecie podstawowe. Pseudo-Dionizy czesto przedstawiat
piekno jako $wiatto czy blask (lumen, claritas), twierdzi Wtadystaw
Tatarkiewicz.[79] To nowe pojecie Psedo-Dionizy potaczyt z tradycyjnym pojeciem
pigkna jako harmonii (consonantia). W ten sposdb pigkno zostalo okreslone jako
consonantia et claritas, co oznacza harmonig i §wiatto lub proporcje i blask, mowi
Tatarkiewicz. Koncepcja Psedo-Dionizego wywarta ogromny wptyw na architekture,
na jej mistyczne i symboliczne pojmowanie. Mysliciele tamtych czaséw wyobrazali
sobie wszech$wiat jako sze$cian przykryty koputa nieba. Podczas gdy chrze$cijanski
swiat Zachodu wybrat dla swoich budowli §wiatynnych praktyczny ksztalt bazylik, to
architekci chrzescijanskiego Wschodu budowle tworzyli na ksztatt mistycznego
obrazu $wiata. Byly to budowle centralne o bryle szescianu pod poétkula kopuly.
Swiatynie zaczgto traktowaé jako potrdjny symbol. Swiatynia byta symbolem Boga w
Trojcy $w.; totez miala trzy identyczne fasady, a,,jedyne §wiatto” wnikato do jej choru
trzema otworami okiennymi. Swiatynia byla tez symbolem Kosciota zatozonego
przez Chrystusa i ukazywata jego ,fundamenty”: apostoléw, prorokow i
meczennikow. Po trzecie, §wiatynia byta symbolem kosmosu.

Jak pisze Wiladystaw Tatarkiewicz, byta to juz inna symbolika anizeli
wcezesniejszych stuleci chrzescijanskich, wedlug ktorych $wiatynia przedstawiata
tylko samego Boga; ta nowa symbolika ukazywata recepcje pogladow Pseudo-
Dionizego oraz filozofii emanacyjnej. Swiatynia ukazywata zatem nie tylko Boga, ale
rowniez §wiat, ktory z Boga emanowal. To wlasnie stanowito pierwszy rys, ktéry

owczesna symboliczna architektura zawdzigczata Pseudo-Dionizemu; drugim byta
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jego programowa tajemniczo$¢, jej dazenie do tego, by da¢ wyraz ,,wzniostym
tajemnicom dotyczacym nieba i ziemi”. Po trzecie, co dla naszych rozwazan
szczegolnie istotne, architektura ta wyznaczala szczegdlna role §wiattu. Jak mowi
Psedo-Areopagita: ,,Nadbytowe pigkno zowie si¢ pigknos$cig dlatego, ze z niego catej
rzeczywistosci udziela si¢ odpowiednie dla kazdej rzeczy pigkno, a takze dlatego ze
jest ono przyczyna proporcji i blasku, jako ze na ksztalt Swiatta o§wietlajac wszystkie
rzeczy i zalewajac je swymi promieniami daje im udziat w tworzeniu pigkna, i jeszcze
dlatego ze wszystko do siebie przyzywa i dlatego ze wszystko we wszystkim
sprowadza do jednos$ci.”[80] Dalej ten sam filozof §redniowieczny mowi tak: ,,Dla
myslacego zjawiskowe pigknosci staja si¢ obrazami pigkna niewidzialnego. Wonie
zmystowe sa odbiciami umystowej przyczyny, a swiatla materialne sa obrazami
niematerialnego zrddta jasnosci.”[81] Z kolei teksty filozofow z okresu Karolingéw
role $wiatla ukazuja w nastepujacy sposéb: ,,Zmyst wzroku jest dobrem
przyrodzonym i dany jest przez Boga dla ogladania Swiatla cielesnego, aby przez to
swiatto i w nim dusza rozumna mogta rozpoznawac formy, ksztatty i proporcje rzeczy
zmystowych.”[82]

4.7. Boskie $wiatlo katedr

Celem zycia cztowieka jest wzniesienie we wltasnej duszy budowli.
Simone Weil

Badacz gotyku Otto von Simson przedstawil w 1948 roku, nawiazujac do tzw.
»rozjasniajacego” komentarza Panofsky'ego do pism opata Sugera, nowa
interpretacjg¢ $wiatta jako konstytutywnej zasady budowy gotyckiej katedry. W 1956
roku autor ten wydat pracg zatytulowana The Gothic Catedral. Od tego momentu

zaczgto szerzej dyskutowac o znaczeniu saczacego si¢ przez barwne szklo Swiatla dla



zrozumienia gotyckiej katedry. W miar¢ nowym przyktadem takich rozwazan sa
wypowiedzi Michaela Camille'a w rozdziale Himmlisches Licht ksiazki Die Kunst der
Gotik wydanej w 1996roku. W dwoch tekstach, Libellus de consecratione ecclesiae s.
DionysiiiDe rebus in administratione sua gestis (ok. 1145-1150) opat Suger napisat o
budowie opactwa i uzasadnitl swoje przedsigwzigcie jako dzieto mite Bogu. Co
charakterystyczne, jest w tym teks$cie takze mowa o szczeg6lnym znaczeniu $wiatfa, i
wlasnie w tym kontek$cie Suger przedstawia swa estetyke wstgpowania od sfery
materialnej ($wiatlo z okna, kamienie szlachetne) do duchowej (§wiatlo Boga). Opat
Suger wspomina o [ux mirabilis, cudownym $wietle, i o sacratissimae vitrae,
najswigtszych oknach. Juz historyk sztuki Panofsky sadzit, ze uwagi Sugera nalezy
interpretowac w zwiazku z neoplatonska metafizyka Swiatta, i tym samym dat asumpt
do interpretacji Simsona w tradycji metafizyki §wiatta. Wedlug tych opinii, wierny
odwiedzajacy $wiatyni¢ powinien zosta¢ doprowadzony do stanu glebokiego
do$wiadczenia religijnego za sprawa medium jakim jest sztuka architektury
sakralnej.[83]

W czasach $wigcenia tryumfu przez scholastyke, odrodzenia mysli
platonskiej, rozkwitajace w teologicznej szkole w Chartres, w dobie wiary w boski
charakter §wiatta i miary katedra staje si¢ wizerunkiem $wigtego miasta, pisze Jan
Biatostocki. Mysliciele tamtych czaséw cytowali Ksiege Maqdrosci Salomona,
mowiaca o Stworcey, iz ,,wszystko utadzil wedle miary, liczby i wagi”. Obrazem
takiego Bozego dzieta jest katedra $redniowieczna. O boskim s$wietle pisal w
najwspanialszym dziele sredniowiecza sam Dante Alighieri:

,,Bo skros wszechswiata wnika Swiatlo boze

© Jerzy Walkowiak
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I'wedle zastug ro6znie sig¢ rozdziela
Anic mu stana¢ oporem nie moze”’

Bialostocki opisujac w Sztuce cenniejszej niz ztoto stowa opata Saint-Denis
przytacza slowa Sugera opisujace nowa §wiatyni¢, w ktérym to opisie mowi on o
potkolistym wiencu kaplic ,,dzigki ktoremu caty koscidl bedzie btyszczat cudownym i
nieprzerwanym $wiattem naj$§wigtszych okien, przenikajacym wewngtrzne pigkno”.
Nadrzwiach wykonanych z brazu Suger kazat wykona¢ napis brzmiacy nastgpujaco:
,Kimkolwiek jestes, jesli chcesz oceni¢ chwate tych drzwi,

Podziwiaj nie ztoto i koszta, lecz mistrzostwo dzieta.
Jasne jest dzieto szlachetne; lecz bedac szlachetnie jasnym
Winno o$wiecaé umysly, tak by przez §wiatto prawdziwe
Ku prawdziwemu szty $wiathu, gdzie Chrystus

Wrota prawdziwe. A jak to w tym §wiecie mozliwe

Drzwi méwia: mysl prosta do prawdy si¢ wznosi

Poprzez materig, a widzac to $wiatlo, unosi si¢

Wzwyz z ponizenia swojego!”

Z kolei napis na nowym chorze ufundowanym przez Sugera jeszcze dobitniej
ukazuje symboliczne znaczenie §wiatta w sredniowiecznym wngtrzu sakralnym:
,,Gdy nowa czes¢ wschodnia taczy si¢ z czescia z przodu
Jasne jest bowiem, co jasno z jasnym si¢ taczy,

I dzielo jasnieje, nowym przeniknigte Swiattem...”[84]



4.8. L$nienie witrazy
. obrzydly nam ciemnosci nasze, i nawrocilismy sie ,,do Ciebie”, ,,i stata sie
Swiattos¢”. I oto bylismy ,, kiedys ciemnosciq, lecz teraz” jestesmy ,,swiattosciq w
Panu”. )
Swiety Augustyn
Przesaczajac $wiatlo witraze reprezentuja szczegoélny rodzaj jego
wykorzystania w architekturze wiekow $rednich. Witrazownictwo jest sztuka nieco
bardziej zwiazana z architektura anizeli inne, o$wietlajac bowiem wnetrza witraze
jednoczesnie je zdobia. Duze znaczenie dla rozwoju tej sztuki miat wynalazek
polegajacy na zastapieniu drewnianej obramoéwki witrazu siatka opraw otowianych,
umozliwiajaca stosowanie bogatego rysunku i wigkszych powierzchni. Ta techniczna
innowacja uzyskata atest klasztoru na Monte Cassino w 1071 r. Mnich Teofil
przedstawia opis procesu wytwarzania witrazy ze szkta powstajacego z dwoch czesci
popiolu bukowego i jednej czgSci dobrze wyptukanego piasku. W wieku XII
stosowano popidt z paproci. Otrzymywane w ten sposob szkto byto niezbyt trwate i do
tego miato okoto pot centymetra grubosci. Aby je zabarwi¢ stosowano przewaznie
biekit z tlenku kobaltu oraz czerwien ze zwiazkow miedzi. Potrafiono takze
uzyskiwac zielen ze zwiazkow miedzi, purpurg¢ z manganu i kolor zotty z potaczenia
zelaza i manganu. Kolory niemal ,,fowistyczne” w swej dzikosci odpowiadaty
prostocie formy rysunku, podkreslanego olowiana ramka. Oprécz kolorowych
wykonywano niekiedy witraze bezbarwne aby nie zaciemnia¢ wnetrz o matych
otworach okiennych.[85]
Technika witrazu nie ma swoich korzeni w gotyku, jak mogloby si¢ zdawac,

znana byla wczesniej, prace witrazownicze wykonywano juz w okresie romanskim.
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Woweczas to uzdolnieni rzemieslnicy-artysci nauczyli si¢ oprawia¢ kolorowe kawatki
szkta w elastyczne otowiane ramki, tworzace kontury rysunku. Najwczesniejsze do
dzisiaj zachowane witraze pochodza z XII wieku. Jednakze dopiero okres gotyku w
petni ukazat artystyczna i ideowa wartos¢ tego nowatorskiego srodka artystycznego
wyrazu, ktorego $Swiatlo stalo sig gtdéwnym aktorem. Jak twierdzi Jean Paul
Couchoud, te swietlne monumentalne obrazy mocowane w otworach okiennych
budowli sakralnych pehity potrdjna rolg: praktyczna, edukacyjna pouczania
wiernych za posrednictwem motywow ikonograficznych oraz duchowa ukazywanie
symboliki kolorow przez ktore przenika $wiatto. ,,Witraze pisat Guallaume Durand w
XIII wieku sa to pisma Boze, ktore wnosza blask prawdziwego stonca, to znaczy
Boga, do kosciola, to znaczy do serc wyznawcow, przepetniajac je jasnoscia”.
Witraze, jak pisze dalej Couchoud, sa zmaterializowaniem wizji Apokalipsy, z
wnetrza kosSciota czynia prefiguracje Jeruzalem Niebieskiego, ktérego mury
zbudowane sa z drogich kamieni.[86] Jak méwi David Watkin, poczucie boskiego
oderwania od $wiata poteguje S$wiatlo, ktore przenikajac tajemniczo swoimi
promieniami przez jarzace si¢ bogatymi kolorami witraze wydaje si¢ pochodzi¢ z
jakiego$ nienaturalnego zrédta.[87]

Klimat estetyczny i duchowy katedr, ktory tworzyty sredniowieczne witraze
byt §wiadectwem powszechnej wiary w przejrzysto§¢ wszech§wiata, w ktorym
najdrobniejszy nawet byt stanowil zywy dowdd obecnosci Boga. Jeden ze
sredniowiecznych myslicieli tak opisuje mistyczne doswiadczenie: ,,Wydaje sig, jak
gdyby zstapito nan §wiatto, dzieki ktoremu widzi Boze doskonato$ci, niektore ich

wlasciwosci 1 zachodzace miedzy nimi stosunki, a takze wszelkie taczace je



zwiazki...”[88]

Mozna chyba pokusi¢ si¢ o stwierdzenie, ze witraze stanowia najwigksze
osiagnigcie sztuki szklarskiej w okresie panowania gotyku w Europie wiekow
srednich. W odréznieniu od architektury romanskiej architektura gotyku
charakteryzuje si¢ wigkszymi powierzchniami okiennymi doprowadzajacymi $wiatto
do wnetrz. Barwy staja si¢ w gotyku intensywniejsze. W gornych partiach witrazy
umieszczano czgsto postacie w czterolisciach pod arkada. Ubywalo partii czysto
ornamentalnych takich jak np. wici, kwiatonow czy palmet. Juz w wieku XIV
pojawiaty si¢ bordiury przyozdabiane ludzkimi sylwetkami. Sponsorami witrazy, jak
by$my to dzisiaj powiedzieli, byli wtadcy, hierarchowie kos$cielni lub rzemie$lnicze
cechy.

Zdaniem L. Grodeckiego, witraz w roznoraki sposob spetniat wymienione
wyzej funkcje. Jeszcze w XII wieku, gdy jego barwy sa czyste i plomienne doswietla
mocno wnetrza swiatyn. Jednakze z czasem witrazowe olowione szkto i stosowane
przez rzemie$lnikéw pigmenty ciemnieja stopniowo nadajac wngtrzom tajemnicza
poswiatg tworzaca atmosfer¢ nadrealno$ci i duchowos$ci. Stosowane wcze$niej
blekity kobaltowe zastgpowane sa ciemniejszymi bigkitami manganowymi. Rozety
paryskiej katedry Notre-Dame ukazuja ,,wielkie Zzalobne kwiaty, ol$niewajace i
smutne”, moéwi Emile Male.[89]

Szukajac zrédet gotyckich witrazy odnajdujemy opactwo Saint-Denis,
zatozone przez stynnego opata Sugera. Tematyka witrazy zamontowanych w
kaplicach tego opactwa miata glosi¢ wzniesienie si¢ ducha ze §wiata materialnego do

$wiata niematerialnego poprzez zachwyt, ktory doznania estetyczne oddaje w stuzbe
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mistyki.[90]

Witraze z katedry w Chartres reprezentuja najliczniejszy zbior, jest ich
bowiem sto siedemdziesiat trzy, a zajmuja powierzchni¢ 2600 m kwadratowych i
poswigcone sag motywom ze Starego i Nowego Testamentu, Marii i dziejom Karola
Wielkiego. Jak si¢ wydaje, zespo6t witrazy jest dzietem trzech reprezentujacych rozne
style warsztatow. W niskich oknach odnajdujemy mate sceny, w wysokich widnieja
potezne postacie. Pigkne, wykonane z rozmachem realizacje charakteryzuje
monumentalizm i dostojenstwo. Z kolei styl paryskich witrazy w Sainte-Chapelle
uwidacznia podzial $§wietlistej powierzchni na bardzo duza ilo$¢ niewielkich
zamknigtych technologicznym konturem ptaszczyzn.

Witrazownictwo w wieku XIV przechodzi znaczaca przemiang stylu.
Medalionowa kompozycja zmienia si¢ w obrazy zajmujace calag wysokos¢ witrazu,
okno dzielono pionowo cienkim kamiennym lakowaniem. Linia staje si¢ bardziej
elastyczna, kolorystyka staje si¢ jasniejsza i podkreslona jest srebrem 1 szklem
mlecznym. W XV wieku kolory maja jasniejsza tonacj¢ i wystepuja w bogatszej
gamie cieplych odcieni. Wida¢ wysubtelnienie rysunku. W tym czasie wynaleziono
technike¢ podwdjnego szkta polegajaca na naktadaniu ptytki barwnej na szkto biale.
Mozliwe byto réwniez naktadanie kilku warstw kolorowego szkta na siebie, co
pozwalato uzyskiwac jeszcze wicksze bogactwo barwnego swiatla przeswitujacego
przez tak zmontowany witraz. Uzyskiwano w ten sposob wigksze zréznicowanie
tonalne oraz wigksze nasycenie koloru.[91]

Sztuka witrazu z czasem nabierata cech bliskich malarstwu. Poczatkowo

rzemieslnicy coraz rzadziej stosowali otowiane ramki a kontur zaznaczali pedzlem



srodkami malarskimi. Kontur przestat mie¢ cechy konstrukcyjne, stawal sig
rysunkiem. Przestano réwniez stosowac zestawienia réznych kawatkow kolorowego
szkta. Zaczgto podmalowywaé wigksze powierzchnie farbami dokonujac w ten
sposob kolorystycznych korekt jednolitego podtoza. Witraz przestaje by¢ barwna,
mozaikowa kompozycja, tajemnicza zastona, zza ktorej przebija nadprzyrodzone
boskie $wiatlo a staje si¢ stopniowo bliskim realizmowi obrazem ukazujacym
»Swiete” tresci na sposob literacki. Dawny witraz otwierajacy widza-wiernego na
nadprzyrodzong przestrzen staje si¢ w wieku XVI ptaski przypominajac swiecacy
ekran LCD.
4.9. Swiatlo Il Gesu

W architekturze okresu baroku mozemy zaobserwowac kontynuacj¢ i rozwoj
problematyki $wiatta jako tworzywa artystycznego. Fasady budowli ukazuja petnig
swiatla operujacego na catej powierzchni. Z kolei wnetrza nasycone sa §wiattem
rozproszonym rownomiernie. Nowe zasady wspoélistnienia §wiatta i architektury
decyduja o bardziej zréznicowanym przestrzennie, rzezbiarskim modelunku catej
bryly oraz powierzchni $cian. Swiatlo ze$lizguje si¢ po odstajacych mocno
ozdobnych detalach, zatamuje si¢ gwaltownie na wymodelowanych,
rozcztonkowanych gzymsach, ryzalitach czy w rytmach kolumn. Ukazuja si¢
widzowi przepigknie stopniowane kontrasty §wiattocieniowe potggujace wrazenie
malarskosci uzyskanych efektow, nadajace dynamiki brytom, dajace odczucie ruchu
mas w przestrzeni. W najlepszych realizacjach $wiatlo staje si¢ czynnikiem
komponujacym wngtrze, podobnie jak w malarstwie stanowi dominantg. Dominanta

$wietlng we wnetrzu staje si¢ kopula. Swietlne efekty stosowane w architekturze sa
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niejednokrotnie stosowane z duzym wyczuciem i smakiem, dopasowane do
roznorodnych materiatow o powierzchniach odmiennie przyjmujacych $wiatlo
matowych, btyszczacych, chropowatych, jasnych, ciemnych. W mys$l dazenia do
zaskakujacych niespodzianek stosuja architekci swiatto w celu wywotania efektow
iluzjonistycznych. Sa to ukryte okna, lustra itp. Wazna role odgrywa zwiazek $wiattaz
ruchem. W kosciele jezuickim Il Gesu, zaprojektowanym przez Vignole,
wprowadzenie przez wielkie okna duzej ilosci §wiatla wptywa na to, ze wzrok
wchodzacego do $wiatyni koncentruje si¢ na prezbiterium i mocno o$wietlonym
ottarzu. Cata elewacja frontowa rozcztonkowana jest parami pilastrow korynckich, a
srodek gornej czgsci zajmuje duze okno stanowiace gtoéwne zrodto Swiatla. [92]

W 1660 r. rozpoczeto budowe kosciota Santa Maria in Campitelli. Cecha
charakterystyczna tej $wiatyni sa efekty Swiatlocieniowe uzyskane dzigki
odpowiedniemu usytuowaniu zrodet Swiatta. W réznych porach dnia kolejne
fragmenty wnetrza o§wietlane sa intensywnie a inne kolejno znajduja si¢ w cieniu. Te
luministyczne efekty sa charakterystyczne dla architektury baroku, dla ktérej
stopniowanie kontrastu stalo si¢ forma budowania kolejnosci ,,czytania”
,architektonicznego tekstu” napisanego reka architekta.

Juz w $wiecie grecko-rzymskim stonce przeksztatca si¢ w ideg, i tak Platon
twierdzil, ze stonce jest obrazem dobra. Z kolei dla orfikéw stonce jest rozumem
wszech§wiata. Jak twierdzi Eliade, na ogdét mamy tu tylko staby obraz tego, co
pierwotnie oznaczaly hierofanie solarne, i to obraz coraz stabszy, wyplowialy pod
wptywem racjonalizmu. Zdaniem tego wybitnego religioznawczy, w ten sposob tym,

ktérzy przyszli jako ostatni sposréd ,,wybrancéw”, filozofom, udato si¢



zdesakralizowac jedna z najpotezniejszych hierofanii kosmicznych.[93]
4.10. Swiatlo sztuczne w Kreowaniu miejsca

Architekci dawnych wiekéw, ktorzy tworzyli potezne monumentalne
budowle sakralne, potrafili w réznych epokach historycznych wprowadzaé¢ duze
ilosci $wiatta naturalnego do wnetrz koscielnych, a jednak §wiadomie w taki sposob
nim operowali, ze ograniczajac jego ilo$¢ troszczyli si¢ przede wszystkim o
kreowanie odpowiedniego nastroju wnetrza. Dysponowali niezwyklymi
kompetencjami w dziedzinie kierowania i koncentrowania uwagi wiernych na
wyznaczonych, waznych z punktu widzenia percepcji miejscach. Nawet obecnie,
kazdy kto podziwia zabytkowe obiekty sakralne, odnosi wrazenie, ze wzgledu na ich
oswietlenie, ze znajduje si¢ w miejscu szczegdlnym, a poddajac si¢ tej aurze zbliza si¢
do sacrum. Dominik Miaczynski zadaje retoryczne pytanie: czy jesli za pomoca
swiatla sztucznego roz§wietlimy np. katedralne sklepienia , oczyszczone przez
konserwatoréw i doprowadzone prawie do stanu z chwili budowy obiektu, to czy nie
zgubimy czego$ ulotnego z atmosfery takiego wnetrza, ktore by¢ moze teraz stanie si¢
bardziej bliskie wnetrzu muzealnemu? Starajac si¢ odpowiedzie¢ na tak postawione
pytanie Miaczynski wymienia pozytywne rozwiazanie jakim jest przyktad
konserwacji wystroju malarskiego Kaplicy Sykstynskiej w Watykanie, w ktorej po
wykonaniu prac konserwatorskich zrezygnowano z wczesniej zamontowanego we
wnetrzu  kaplicy silnego sztucznego os$wietlenia, skierowanego na dekoracje
sklepienia z freskiem Michata Aniota.

We wspolczesnej architekturze zastosowanie $wiatla jest rozlegle. Duzo

uwagi poswigcaja architekci roli $wiatta sztucznego, traktowanego jako kolejne

75



76

tworzywo uczestniczace w kreowaniu obiektu = mdéwi Malgorzata Gabrych.
Zewngtrzne oswietlenie budynkéw mozemy podzieli¢ na iluminacje zewngtrzne i
scenografie $wietlne. Iluminacje zewnetrzne o$wietlaja budynek odtwarzajac za
pomoca $wiatla sztucznego jego bryle i elewacje w nocy. Z kolei scenografia §wietlna
jest to stworzenie odrgbnego nocnego wizerunku budynku w oparciu o wyobraznig
projektanta i jego zamyst ideowo plastyczny. Obydwa sposoby realizowane sa
poprzez o$wietlenie ptaszczyznowe i punktowe. Pierwsze oddzialuje na cale duze
ptaszczyzny budynku, zwykle delikatnym $wiatlem rozproszonym bez uwypuklania
detali. Oswietlenie iluminacyjne zwane punktowym dekoracyjnym uwypukla
wzajemne relacje przestrzenne oraz koncentruje si¢ na ukazaniu ozdobnych detali
architektonicznych stanowiacych przyciagajace wzrok widza formalne bogactwo na
tle monotonnych ptaszczyzn. W obydwu metodach do§wietlania stosuje si¢ zrodta
$wiatta o zrdznicowanej mocy i kolorystyce. Przyjmuje si¢ zasadg polegajaca na
oswietlaniu cieptym $wiattem, pochodnym od czerwieni i zblci, powierzchni w
cieptej tonacji a $wiatlem zimnym, pochodnym od niebieskiego i zielonego
powierzchni chtodnych.

W pazdzierniku 1928 roku ukazano mieszkancom stolicy Niemiec ,,Berlin w
swietle”, realizacj¢ artysty Nauma Gabo. Rozswietlone miasto stato si¢ na przeciag
kilku dni blyszczaca feria Swiatta turystycznag atrakcja. Z kolei dzisiaj zachwycaja nas
swietlne oprawy plenerowych koncertéw Jeana Michela Jarrea. Koncert ,,Paris la
Defense” zmienil paryska dzielnice nie do poznania za pomoca projekcji z uzyciem
reflektorow i barwnych holograficznych obrazéw na niebie. Inny koncert, ktory odbyt

si¢ w Egipcie a konczacy XX wiek ukazat artystyczna wizj¢ dziejow cywilizacji w
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przedziale od piramid do dnia obecnego. Spektakle realizowane pod hastem ,,Swiatto

i dzwigk” zawsze wzbudzaja ogromne zainteresowanie i staja si¢ $mialg forma
promocji miast.

Wydaje sig, iz kazdy projekt o$wietleniowy jest dziatalno$cia tworcza.
Wymaga on bowiem powaznego przygotowania i szerokiej interdyscyplinarnej
wiedzy, wrazliwosci i smaku estetycznego ale i przygotowania technicznego, twierdzi
Przemystaw Oziemblewski autor projektu iluminacji kosciota Swigtej Rodziny w
Pile. Projektant tak wyrafinowanego o$wietlenia rozpoczyna swoja pracg od
odczytania danego obiektu w otaczajacej go przestrzeni. Ocenia on, z ktorych
kierunkow jakie elementy budynki sa widoczne w blizszym i dalszym planie.
Nastepny etap to praca nad koncepcja iluminacji §wiatyni.

Obiekty o charakterze zabytkowym, atrakcyjne z punktu widzenia turystyki a
takze urbanistycznej warto$ci architektonicznej wigkszych komplekséw miejskich
powinny mie¢ profesjonalnie przygotowane projekty iluminacji. Takie projekty moga
by¢ realizowane etapami lecz z reguly sa one podporzadkowane jakiej$ jednej
estetycznej  idei przewodniej. Doswiadczenia krajow, w ktorych iluminacje
historycznych kwartatéw miejskich sa godne uwagi wskazuja, ze budowle o wysokiej
randze o$wietlone sa w taki sposob, ze staja si¢ naturalnag dominanta $wietlna
przykuwajac uwage odwiedzajacych te miejsca turystow. Jak twierdzi Dominik
Maczynski, nie nalezy jednak takiej dominacji traktowac jako silnego, agresywnego
strumienia §wiatta. Zdaniem tego autora, obiekt moze dominowa¢ w otaczajacej go

przestrzeni poprzez swa monumentalna bryte lub architektoniczny charakter lecz

powinien by¢ iluminowany w sposob subtelny, kulturalny, wywazony a zatem
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harmonijnie wpisujacy oswietlenie w zastany styl budownictwa i catego zatozenia
urbanistycznego. Zakldcenie tej hierarchii waznosci, jak moéwi Maczynski, poprzez
mocne do$wietlenie obiektow mniej istotnych, o mniejszej randze, prowadzi do
chaosu widokowego, w ktorym mniej wazne obiekty konkuruja wzajemnie z tymi
wyzszej klasy prowadzac do ,,wojen $wietlnych”. Taka $wietlna konfrontacja
niczemu nie stuzy. Burzy naturalny tad estetyczny i staje si¢ $wietlna pstrokacizna. W
tym kontek$cie moéwic nalezy o planie §wietlnym miejsc atrakcyjnych turystycznie.
Dlatego ten rodzaj o$wietlenia staje si¢ przedsigwzigciem kompleksowym, ktérego
celem jest uporzadkowanie mniej lub bardziej chaotycznie rozrzuconych plam
swietlnych oraz zamiana ich na dobrze przemys$lane, nowoczesne rozwiazania,
ktorych celem jest podkreslenie waloréw miejsca turystycznych doznan i petniejsza
ich percepcja.

Interesujacymi przyktadami, godnymi nasladowania, sa prace realizowane w
miastach francuskich takich jak Paryz, Lyon, Tuluza czy Bordeaux. Jak pisze
Dominik Miaczynski z Krajowego Osrodka Badan i Dokumentacji Zabytkéw w
Warszawie, plan oswietlenia mozna okres§li¢ jako dzialania o charakterze
technicznym, artystycznym, spotecznym, ekonomicznym i finansowym, ktore sa
wpisane w planowane i realizowane w miescie przedsiewzigcia, z polozeniem
szczegblnego nacisku na wyeksponowanie $wiatlem sztucznym sylwetki miasta,
poszczegdlnych jego dzielnic, najwazniejszych zabytkoéw, najistotniejszych ulic,
ciagébw komunikacyjnych, handlowych i turystycznych. Intencja owych dziatan jest
migdzy innymi wilasciwe uczytelnienie historii i tozsamos$ci miasta. [luminowane

odpowiednio miejsca staja si¢ wieczorem charakterystycznymi punktami



orientacyjnymi. Dla przyktadu, w Lyonie realizacji iluminacji miasta podjgta zostata
w roku 1989 i trwa do dzisiaj. Obecnie iluminowanych profesjonalnie jest ponad 250
obiektow. Praktyka w tej dziedzinie wskazuje na to, ze bogatych europejskich
panstwach dzialania podejmowane w zwiazku z projektowaniem o$wietlenia
miejskiego w pozytywny sposob wpltywaja na przyspieszenie renowacji zabytkow i
podejmowanie aktywnos$ci zwiazanej z porzadkowaniem ich otoczenia, twierdzi
Miaczynski. W efekcie przeobrazeniu ulega caty miejski krajobraz, ktory staje sig
bardziej czytelny, przyjazny, bezpieczny, w ktérym latwiej jest si¢ porusza¢ zarowno
mieszkancom jak i licznie przybywajacym gosciom szukajacym miejsc atrakcyjnych

o kazdej porze dniainocy.
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ROZDZIAL V
ESTETYKA MROKU I ESTETYKA SWIATLA
BERLIN W ARCHITEKTURZE LIBESKINDA
I FOSTERA
(DOSWIADCZENIE ESTETYCZNE JAKO FORMA
POZNANIA)

Wszystko w naturze, gory, rzeki, powietrze i my ludzie, powstalismy z tworczego

Swiatla.
Architekt Louis Kahn (1901-1974)

Wstep

W artykule podjety zostat problem odczytywania ideowych tresci i
formalnych inspiracji wybitnych dziet nowoczesnej architektury. Do realizacji
postawionego sobie zadania autor postuzyl si¢ hermeneutyka, jedng z szeregu
nowoczesnych metod interpretacji. Doswiadczenie estetyczne towarzyszace
przygodzie widza z architektura autor traktuje w kategoriach procesu poznania w
rozumieniu filozoficznym. Hermeneutyczna metoda interpretacji zastosowana przez
autora odstania wartosci, ktére nie sa oczywiste na poziomie doswiadczenia
bezposredniego. Ujecie hermeneutyczne staje sig¢ odkrywaniem zastonigtych znaczen
symboliiich przeznaczen.

Uwagg turystow licznie odwiedzajacych Berlin przyciagaja dwie wyjatkowe
budowle reprezentujace nowoczesny nurt w architekturze, jednoczes$nie dwa miejsca
pamigci dwoch narodow, ktore zaznaczyty si¢ w historii, jako na dwa rdzne sposoby
wybrane. Pierwszym budynkiem jest Judisches Museum Berlin autorstwa Daniela

Libeskinda, drugim jest przebudowany przez Normana Fostera gmach parlamentu



niemieckiego, ostawiony Reichstag.

Obydwa budynki mozemy okresli¢ terminem tzw. architektury
dialogicznej.[94] Dialogiczno$¢ jest w nich obecna w sensie nadanym temu
terminowi przez Bachtina, jako najwazniejsza wilasciwos¢ dziela sztuki
sprzeciwiajaca si¢ traktowaniu go w kategoriach autonomicznej i samowystarczalnej
catosci interpretacyjnej.[95] Budynek muzeum prowadzi swoisty dialog z
barokowym budynkiem znajdujacym si¢ w bezposrednim sasiedztwie. Z kolei
budynek przebudowany przez Fostera prowadzi ,,dialog z samym soba”. Jest to
wlasciwie mowa wewnetrzna budynku, ktérego Foster tworzy drugie Ja.

W niniejszym opracowaniu podejmujemy probe ukazania ideowych tresci i
formalnych inspiracji tych wybitnych dziet architektury. Do realizacji postawionego
sobie zadania postuzymy si¢ hermeneutyka, jedna z szeregu metod interpretacji,
wybrana przez nas do badania obiektow sztuki architektury.

Jednoczes$nie, niejako w tle hermeneutycznego podejscia do badania
architektury, sygnalizujemy probe zbudowania przez nas modelu analizy i
interpretacji dziel architektury uwzgledniajacego w sposob szczegdlny tresci
filozoficzne, kryjace si¢ ,,za murami” tego rodzaju obiektoéw poznania. Pomocne w
podjetym przez nas wysitku sa badania z obszaru teorii literatury jak i muzykologii. W
transferze narzedzi interpretacyjnych z obszaru literaturoznawstwa na obszar teorii
architektury obiecujace wydaje si¢ by¢ wykorzystanie przez nas prac Anny Pilch,
dotyczacych interpretacji tekstu poetyckiego[96] oraz Michaita Bachtina a za nim
Haliny Brzozy odwotujacych si¢ do muzycznych kodéow w twoérczosci Fiodora

Dostojewskiego.

81



82

O ile w badaniach literackich czy muzycznych $miato mowi sig o filozofii literatury
czy filozofii muzyki, o tyle o filozofii architektury wspomina si¢ mniej, a zwiazki tych
dyscyplin sa silne. Potwierdzeniem powyzszej tezy moze by¢ obecno$é
dekonstruktywistycznej filozofii w architekturze. Wspotczesnie droga od filozofii
dekonstruktywistycznej do teorii architektury byto tworcze oddziatywanie filozofii
Jacques'a Derridy, Michela Foucaulta 1 Gillesa Deleuze'a na wybitnego architekta
Petera Eisenmana. Jak twierdzi badaczka Irma Kozina poglady Petera Eisenmana
skrystalizowaly si¢ w artykule pt. Vison Unfolding: Architecture In The Age of
Electronic Media opublikowanym w 1992 w czasopi$mie ,,Domus”. Przedstawione
tam przemys$lenia korespondowaty z praca francuskiego filozofa poststrukturalisty
Gillesa Deleuze'a pt. Le pli. Lebnitz et le baroque wydana w 1988 roku. Deleuze
przedstawit w swojej pracy reinterpretacje tezy Leibnitza, méwiacej o tym, ze
najmniejsza jednostka materii jest punkt. Zdaniem Deleuze'a podstawa nie jest punkt
lecz falda. Fatdy moga si¢ nieustannie zwija¢ i rozwijac¢. Nie wystepuja pomigdzy
nimi prostoliniowe granice. Brak w nich centrow umozliwiajacych obserwacje z
najlepszego punktu widzenia. Obraz faldy uwarunkowany jest miejscem, z ktérego
jest postrzegana. Nie jest to jednak rownoznaczne z tym, ze prawda o niej staje si¢
relatywna, lecz ze mamy do czynienia z okre§lonym warunkiem, w ktérym prawda
ukazuje si¢ podmiotowi poznajacemu. Ten opisany przez Deleuze'a podmiot
pojmowany jest jako monada wyrazajaca réwnoczesnie caty swiat i okreslony jego
fragment. Na §wiat sktada si¢ nieskonczenie wiele podmiotéw i nieskonczenie wiele
punktow widzenia. Wszystkie sa niezbedne do tego, aby $wiat istnial, twierdzi

Deleuze. Poglady francuskiego filozofa sprawity, ze architekt Eisenman wypracowat



innowacyjny sposob postrzegania przedmiotow, okreslony przez niego jako
,»widzenie odwrotne”. Eisenman opisat to zjawisko jako ,,paradigm shifting”,
zmiang, z ktéra mamy do czynienia na przestrzeni ostatnich kilkudziesi¢ciu lat. Pod
wplywem tej zmiany rzeczywistos¢ definiowana jest obecnie za pomoca mediow i
symulacji, ktore przedktadaja wyglady nad byty, wizerunki rzeczywistosci ponad
same byty. Architektura dtugo opierata si¢ tym zmianom, gdyz uwarunkowana byta
widzeniem opartym na perspektywie zbieznej, co dawato niejako jeden dominujacy
punkt widzenia. (Interesujaco pisze o roznicach tworczego widzenia w kontekscie
rozwoju spoleczenstw Wtadystaw Strzeminski w swojej Teorii widzenia.)

Derrida, Eisenman oraz Daniel Libeskind w swojej tworczosci
zafascynowani byli idea metafizycznej obecnosci, ktoéra jest tematem wiodacym
dekonstruktywistycznej filozofii architektury. Jej centralnym punktem jest teza,
moéwiaca o tym, ze architektura jest jezykiem pozwalajacym na komunikowanie
sensu i jego analiz¢ z udzialem filozofii lingwistycznej. W filozofii  Derridy
spotykamy pojecie $ladu i wymazania, ktére odnajdujemy takze w dzietach
Libeskinda. W berlinskim muzeum pojeciu $ladu odpowiada specyficzne ujecie
formy okien, ktore artysta potraktowat jak nacigcia na powierzchni stalowego kolosa.
Te nacigcia sq niczym rany zadane ostrym narzedziem. Slad, rysa nabieraja u
Libeskinda charakteru rytu naskalnego (petrografu) gestu kultowego, ktory
odnajdujemy w sztuce kultur pradziejowych. Libeskind staje si¢ w ten sposéb niejako
gigantycznym rytownikiem, rytujacym powierzchni¢ metalu, a w powstajace
wyztobienia zaklina mrok, podobnie jak rytownik wciera czarng farbe, aby pozniej

zostawi¢ odbity $lad na papierze pamigé zakleta i przeniesiona ze stali na co$ tak
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ulotnego jak biaty, kruchy papier odbitki stalorytniczej. W $wiadomosci widza
napotykajacego, to co przedstawia Libeskind dokonuje si¢ operacja przeniesienia
tajemnicy mroku i $wiatlta z tego, co symbolizuje zimny twardy metal na to, co
symbolizuje krucha i delikatna kartka czystego papieru. Swiadomo$¢ widza jest taka
wlasnie kartkq papieru, na ktorej artysta odciska, na ile to mozliwe, na ile widz jest
przygotowany wewngetrznie, $lad ryt, tajemnice nie do ogarnigcia ludzkim rozumem,
tajemnice losu narodu wybranego. Jest to niewatpliwie proba, propozycja przejscia
od do$wiadczenia estetycznego do doswiadczenia transcendentalnego. Koncepcja
pisma u Derridy jest, jak pisze Christopher Johnson, w pewnym sensie
transcendentalna, to znaczy wyprowadza przypadki pisma poza granice naszych
codziennych do$wiadczen.[97] Podobnie jest u Libeskinda, jego ,ryty naskalne”
okna muzeum, patrzac od zewnatrz i od wewnatrz, wykraczaja poza oczywistos¢
naznaczania. Sa pismem, ciagiem znakow (niby liter alfabetu hebrajskiego)
podlegtych okreslonej Libeskindowskiej gramatyce. W swojej O gramatologii
Derrida kwestionuje tradycyjna mysl Zachodu, odsuwajaca pismo na drugi plan a
przypisujaca mowie priorytet. Mowa jest uznawana tradycyjnie za wyznacznik
rozumu i racjonalnosci /logos. Derrida kwestionuje 6w hellenistyczny logocentryzm,
dowartosciowujac pismo. Wydaje si¢, ze podobnie czyni Libeskind. W swojej
twoérczosci dopelnia ,,tradycja pisana” ,,tradycje ustna”, wpisujac si¢ w ten sposéb w
nurt myslenia o judaizmie jako o religii ksiggi. Realizacja Libeskinda przybiera
plastyczna forme rozprutej ksiegi - ciagu, harmonii stalorytniczych, gigantycznych
stronic-blach ustawionych w przestrzeni miejskiej Berlina.

Patrzac na ten budynek i jego charakterystyczne okna, mozemy dostrzec w



nim takze jakie$ odniesienia do Sciany Placzu, w ktérej szczeliny wierni wkladaja
modlitewne prosby do Boga. Jest w tej budowli rowniez jakie$ prozaiczne, bardzo
ludzkie odniesienie do obrazu - idei skrzynki ze szpara na listy, gigantycznej stalowej
przechowalni wotan pelnych tresci.

Wedtug francuskiego filozofa Paula Ricoeura hermeneutyka jest metoda
»czytania” dziet ludzkich. Jej celem jest ,.lepiej zrozumie¢ autora, niz on sam siebie
rozumial”. Zajmujac sig teoria dyskursu (mowy) Ricoeur budowat teorig interpretacji
tekstu, ktorej zadaniem jest poszerzenie horyzontu refleksji poprzez zrozumienie
kontekstow powstawania dzieta.

Hermeneutyka ujeta tradycyjnie jest naukowa dyscypling filologiczna, za
pomoca ktdérej bada sig, objasnia i interpretuje zrodla pisane w celu ustalenia ich
wiarygodnosci tekstowej i wlasciwego sensu. Z kolei w znaczeniu, ktore nadaje si¢
hermeneutyce obecnie, i ktére przyjmujemy na potrzeby niniejszej pracy, jest ona
sztuka interpretacji roznych przejawow aktywnosci ludzkiej, szczegodlnie w obszarze
kulturowym, idaca w kierunku odkrywania ich doglebnego sensu i usytuowania ich w
szerokim konteks$cie historycznym, spotecznym czy filozoficznym. Wazniejsze
zatozenia hermeneutyki sa nastepujace:

1) akt interpretacji zmierza do odstonigcia zakrytych znaczen, ktérych nie da si¢
uchwyci¢ wyltacznie w zewngtrznej warstwie tego, co interpretowane

2) podmiot i przedmiot interpretacji warunkuja siebie nawzajem, tzn. dzielo czy
badany problem juz z géry determinuja sposob, w jaki beda postrzegane, a odkrycie
ich sensu jest tez rozpoznaniem wtasnej postawy interpretujacego wobec nich

3) hermeneutyka nie jest jednoznacznie powiazana z jakas metodologia, okresla ja

© Jerzy Walkowiak
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konkretna sytuacja interpretacyjna, tzn. charakter dzieta, mozliwosci interpretatora,
kontekst historyczno-kulturowy itd.

Mircea Eliade twierdzi, ze hermeneutyka jest bogactwem sensu, znaczen
zjawisk, idei. Hermeneutyka powinna prowadzi¢ do odkrywania coraz giebszych
znaczen. W ten sposob jest ona tworcza dla samego hermeneutyka. Wysitek
odczytywania wzbogaca w szczegdlny sposob badacza. Jak twierdzi Eliade
hermeneutyka odstania wartosci, ktore nie sa oczywiste na poziomie doswiadczenia
bezposredniego. Praca hermeneutyka odkrywa zastonigte znaczenie symboli i ich
przeznaczenie.[98]

Problemem badawczym podjetym przez nas w analizie obydwu dziet
architektury jest wykazanie, ze autorzy budowli odnosza si¢ w swoich pracach do
estetyki $wiatla w warstwie tre$ci i formy. O ile w obu obiektach §wiatto jest
gltéwnym bohaterem, to w dziele Libeskinda skapo dawkowane dominuje jako
niedosyt, jest ono (uzywajac metafory) swego rodzaju reprezentacja filozofii mroku
w architekturze. Z kolei budowla Fostera jest jakim$ odniesieniem do idei $wiatta
pojmowanego na sposob o§wieceniowy, jako swiatto rozumu.

W budowli stworzonej przez Normana Fostera odnajdujemy wyrazne
odniesienia do filozoficznej tre$ci wyrazonej przez Platona w jego Jaskini jako
alegorii procesu poznania. Jak si¢ wydaje sa tam réwniez obecne poglady greckiego
filozofa na polityke. Jak pisze Platon, wychodzenie pod gore i ogladanie tego, co jest
tam wyzej mozna przedstawi¢ jako wznoszenie si¢ duszy do $wiata mysli: ,,...na
szczycie §wiata mysli Swieci idea Dobra 1 bardzo trudno ja dojrzeé, ale kto ja dojrzy,

ten wymiarkuje, ze ona jest dla wszystkiego przyczyna wszystkiego, co stuszne i



pigkne, ze w §wiecie widzialnym pochodzi od niej $wiatlo i jego pan, a w $wiecie
mys$li ona panuje i rodzi prawdg i rozum, i ze musi ja dojrze¢ ten, ktory ma postgpowac
rozumnie w zyciu prywatnym lub publicznym.” [99]

Zachwyt nad $wiatlem jest typowo $redniowieczna spontaniczna reakcja,
ktora dopiero w pozniejszych czasach przeksztalci si¢ w zainteresowanie naukowe i
utworzy system spekulacji metafizycznych (mimo, iz od samego poczatku $wiatto w
tekstach mistykdéw i neoplatonikéw pojawiato si¢ jako metafora rzeczywistosci
duchowe;j).[100] Mistycy i filozofowie zachwycaja si¢ $wietlisto§cia w ogole i
swiattem stonecznym. Kos$ciot gotycki jest zbudowany tak, aby umozliwi¢ $wiathu
przeniknigcie konstrukcji; i to wtasnie ta cudowna i nieprzerwana jasno$¢ zachwyca
opata Sugera z St-Denis (wspotinicjator budowy gotyckich katedr), ktory mowi o
swoim kosciele:
Aula micat medio clarificato suo.
Claret enim claris quod clare concopulatur,
Et quod perfundit lux nova, claret opus
nobile.
Jasnejest bowiem, co jasno z jasnym sie tqczy,
1dzielo jasnieje szlachetne, gdy nowe przenika je
swiatlo...”[101]

Czlowiek sredniowiecza wykazywat sktonnos¢ do wyobrazania boskosci w
jezyku odnoszacym si¢ do $wiatta i dostrzegania w nim archetypu metafory

rzeczywistosci duchowej.[102]
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Idea Boga jako $wiatla wywodzi si¢ z dawnych tradycji. Poczynajac od
semickiego Baala, egipskiego Ra, iranskiego Ahura Mazdy, ktorzy byli
personifikacjami slofica lub dobroczynnego dziatania $wiatla, az do Dobra
platonskiego stonca (idei). Poprzez watek neoplatonski (w szczegoélnosci Proklosa)
wyobrazenia te weszty do tradycji chrze$cijanskiej u Augustyna i u Pseudo-Dionizego
Areopagity, ktory wielbi Boga jako $wiatlo, ogien, swietlista fontanng. W calej
pozniejszej scholastyce zaznaczyl si¢ takze wplyw panteizmu arabskiego, ktory
przenosil wizje §wietlistych istot, ekstazy pigkna i blasku.[103]

5.1. Hermeneutyka architektury Muzeum Zydowskiego w Berlinie Daniela
Libeskinda
Tak wiec czas przeszly nigdy nie jest catkowicie przesztym, dokonanym i zamknietym,
zawsze kryje sie w nim czas przyszty i nieznane, ktore budziw nas lek.[104]

Antoni Kepinski

Koncepcj¢ budowli zaprojektowanej przez Daniela Libeskinda mozemy
probowac rozszyfrowac poprzez cztery warstwy. Widzowi nie przygotowanemu,
nieznajacemu zrodet inspiracji artystycznych i ideowych architekta trudno jest
doswiadczy¢ w pelni przestania, jakie niesie to wybitne dzieto sztuki
architektonicznej, muzeum-pomnik.

Pierwsza warstwe stanowi fizyczne wpisanie budynku w otoczenie, w
okreslong przestrzen geograficzng. Intencja architekta bylo stworzenie zapisu
obecnosci Zydow w Berlinie. Ich Obecno$¢ i Nieobecno$é w konkretnym czasie i
miejscu wpisana jest w kontekst Istnienia i Nieistnienia, tajemnicy ,,bycia-w-§wiecie”
jak moéwi Martin Heidegger w Byciu i czasie.[105] Wydaje sig, kontemplujac tresé¢

dzieta Libeskinda, ze chce on niejako powiedzie¢, ze nieistnienie jest oddaleniem



obecnosci. Nawiazuje do wktadu niemieckich Zydéw w kulture, nauke i gospodarke
Niemiec. Wyznaczyt geograficzne linie taczace domy Kleista, Heinego, Hoffmanna,
Einsteina. Linie te utworzyly obraz stylizowanej gwiazdy Dawida. Miejsce
wyznaczone przez artyste jest geometrycznym sytuowaniem budowli ,,pomiedzy
liniami”, z ktorych jedna, wyrazajaca pustke (nico$¢) jest tamana na odcinki, a druga
rowniez tamana na odcinki wyrazajac nieskonczonos¢ tworzy bryte budynku. Owa
pustka ma mowic o bezgranicznej nieobecnosci. Konstruujac 6w uktad linii wyznacza
artysta trzy nieprzecinajace si¢ drogi w S$wiecie podziemnej wedrowki dla
zwiedzajacego obiekt, raczej ,,turysty-pielgrzyma” anizeli banalnego ciekawskiego.
Jedna z tych drog kieruje nasze kroki w strong ekspozycji ukazujacej historyczna
obecno$¢ w miescie niemieckich Zydéw. Druga z kolei wyprowadza nas do
symbolicznego ,,Ogrodu Wygnan i Emigracji” . Trzecia droga prowadzi do tzw.
,Wiezy Holocaustu”. Dla tej drogi trudno jest znalez¢ odpowiednie stowa. Pustka,
droga w nieobecnosc¢? Gdzies$ blisko sytuuja si¢ stowa Martina Heidegera o byciu ku
kresowi jako pewnemu §mierci inaczej, niz chciatoby sig ja ujaé w czysto teoretycznej
refleksji. To inaczej jest jakas przestona bycia nie odwazajacego si¢ na przejrzystos¢.
Taki stan Heideger okresla jako ,,trwozenie”. W tym kontek$cie nicobecnos¢, pustke
trzeba pojmowac jako mozliwo$¢ najbardziej wtasna, bezwzgledna,
nieprzescigniona, pewna.[106] Jak méwi Heideger smier¢ jako co§ mozliwego nie
jest czym$ obecnym, lecz jest mozliwoscia bycia jestestwa. Drogi, ktore ukazuje
Libeskind rozmyslajac o niecobecno$ci ostabiaja ja przez wyrachowana wolg
dysponowania nig. Heideger méwi, ze jestestwo tylko wtedy moze by¢ wihasciwie

soba, gdy samo z siebie sobie to umozliwi. Droga w bezwzgledna mozliwos¢ wpedza
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podmiot w mozliwo$¢ podjecia z samego siebie najbardziej wlasnego bycia na
podstawie siebie samego. Bycie ku wiasnej, bezwzglednej mozliwosci pozwala
jestestwu zrozumie¢, ze jako ostateczna mozliwos¢ egzystencji stoi przed nim
porzucenie samego siebie.[107] Czytanie Libeskinda Heidegerem jest by¢ moze
ryzykowne lecz czy w ogdle mozna nauczy¢ si¢ czyta¢ Obecnos$¢ i Nieobecnosé
Narodu Wybranego? Te¢ Nieobecnos¢ czytamy dzisiaj niejako dotykajac jej alfabetem
Braille'a.

Jak twierdzi J.K. Lenartowicz prekursorem niedostepnej pustki
symbolizujacej nieobecnos¢ jest Claude-Nicolas Ledoux, ktéry w swoim projekcie
podziemnego cmentarza w Chaux wprowadzil kulista, oswietlona z géry przestrzen,
na ktora otwieraja si¢ podziemne galerie katakumb.

Druga warstwe stanowi odniesienie si¢ w tworzywie architektonicznym
twoércy budowli (dostepnym percepcji 1 procesowi poznania zmystem wzroku) do
tworzywa muzycznego (dostepnego z kolei zmystem shuchu), a konkretnie do
twoérczosci muzycznej Arnolda Schonberga i jego opery Mojzesz i Aaron.

Trzecia warstwe stanowi lista nazwisk Zydow deportowanych z Berlina. W
wyniku potaczenia wyznaczonych punktami na planie miasta adresow tych osob
architekt otrzymat wiazke zbiegajacych sig linii. Wsrod tych linii twérca odkryt obraz
gwiazdy Dawida. Zabieg rozciagnigcia pierwotnej formy figury geometrycznej
gwiazdy w formg linii tamanej pozwolit nada¢ rzeczywisty ksztatt budynkowi
muzeum.

Czwartg warstwe stanowi odniesienie do utworu literackiego pt. Ulica

Jjednokierunkowa Waltera Benjamina.



W berlinskim muzeum doswiadczamy oddziatywania przestrzeni na zmysty
widza jako zaprogramowanego elementu narracji niezaleznego od prezentowanej
ekspozycji muzealnej. Do§wiadczamy nie tyle samego eksponatu muzealnego, co
oddzialywania budynku. Ten sposéb doswiadczania prowokowany jest przez
specyficzny, narzucony przez architekta sposdb percepcji ,,doswiadczanego”.
Architekt wyzwala si¢ z panowania osi budowli, symetrii, rdwnowagi bryl, i co
wyjatkowe pozbawia budynek tradycyjnie pojetego wejscia, ktore jest niejako ukryte
niczym w piramidach. W obiekcie zacieraja si¢ granice kondygnacji, brak w nim
tradycyjnie pojetych okien widokowych. Szczeliny w stalowym pancerzu budynku,
blizny, ztobienia, rozdarcia metalowej powloki to jawi nam sig, gdy nasz wzrok
usituje odnalez¢ otwory okienne.

Zwiedzajacy ten obiekt cztowiek doznaje rozterki probujac interpretowac ja
za pomoca szeregu metafor, gubi klasyczne drogowskazy wyznaczajace kierunek
scenicznej narracji.

Daniel Libeskind podpowiada tak zagubionemu widzowi, ze wbrew pozorom
budowle nie naleza do $wiata przedmiotéw martwych. Zyja, oddychaja, sa jak ludzie.
Maja oblicza zewngtrzne i wngtrza. Maja ciata i dusze.[108] JesteSmy w ich
obecnosci. Libeskind dokonuje czegos$ na ksztalt aktu personifikacji budynku. Ze
$wiata przedmiotow poznania przenosi go do §wiata podmiotéw poznania. Spotkanie
znim jest spotkaniem Ja-Ty.

Prawdopodobnie jednym z duchowych ojcow projektu Libeskinda jest
francuski architekt Etiene-Louis Boulle (1728-1799). Zbudowat on niewiele ale jego

publiczne wystapienia w Akademii Krélewskiej wplynety niewatpliwie na rozwoj
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architektury wizjonerskiej. Jego idee architektoniczne zmierzaty do powstania
obiektdow-monumentdéw o ,,majestatycznej szlachetnosci”. Najczgsciej projektowat
budowle gigantyczne, trudne do realizacji nawet dzisiaj. Kul¢ uznat za forme
doskonata, ze wzgledu na to, ze zadne zabiegi perspektywiczne nie sa w stanie
zdeformowac jej ksztattu. Z tego powodu grobowiec [zaka Newtona postrzegat jako
gigantyczna pusta kul¢ wyobrazajaca wszechswiat. ,,O, Newtonie! wykrzyknat
powziatem idee obleczenia Ciebie Toba samym”. Oprdcz umieszczonego na dnie
sarkofagu na pos$miertne szczatki wielkiego mysliciela, wnetrze nie jest niczym
wypehione, lecz w gornej potowie sfery Boulle planowat zrobi¢ niezliczona ilos¢
otwordéw, ktore jako Swietliste punkty mialy tworzy¢ iluzje gwiazd. Newton
wprowadzil obok pojecia przestrzeni wzglednej, znanej z do§wiadczenia, pojecie
przestrzeni absolutnej 1 czasu absolutnego, uwazajac ze przestrzen ta nie posiada
wlasnos$ci materialnych sadzil, ze jest ona natury duchowej. Gloszac istnienie
przestrzeni absolutnej ze swoich rozwazan wyciagal wnioski teologiczne i
metafizyczne.[109] Odnoszac dzielo Libeskinda do Newtonowskiego pojecia
przestrzeni absolutnej mozemy powiedzie¢, ze do§wiadczenie przestrzeni skonczonej
jest w berlinskim muzeum przekraczaniem progu do przestrzeni nieskonczonej. Z
pomoca jezyka architektury tworca usituje paradoksalnie wyrazi¢ niewyrazalne.
Podobny problem ukazuje Arnold Schonberg w operze ,,Mojzesz i Aron”, na ktéra
powoluje si¢ Libeskind. W tym sensie praca Libeskinda wpisuje si¢ w kontekst
myslenia zardéwno Newtona jak i Boulle'a. U Libeskinda mamy do czynienia z
podjeciem proby budowania na nowy sposob pojecia przestrzeni za pomoca metody

hermeneutycznej. Szuka on glebszych znaczen pojecia przestrzeni. W tym sensie jest



architektem filozofujacym.

Projekty Boulle'a byly na swoj sposdb utopijne. Nie zostaly zrealizowane.
Prawie zapomniany w XIX stuleciu Boulle, on i jego pobratymcy zostali na powrot
odkryci na poczatku XX wieku, gdy architekci znow odwazyli si¢ mysle¢ o tym, co
jest nie do pomyslenia.[110] Wynalezienie betonu strunowego pozwolito wielu
tworcom na realizacj¢ niezwykle odwaznych formalnie projektoéw. Budynki Boulle'a
niezwykle w formie wyraznie odnosily si¢ do tresci symbolicznych.

Prawdopodobne zwiazki Libeskinda z powyzszymi korzeniami wskazuja na
preferencje architekta dla tego, co mozemy odkry¢ jako filozoficzna ide¢ przemiany
czlowieka poprzez przezycie przestrzenne. [ 111] Architekci tego nurtu okreslani sa
przez historykéw mianem symbolistoéw kultowych. Tworza budowle, miejsca dla
sacrum dowolnych kultow, tzw. fantazje swiatynne obudowy dla niewyrazalnych
symbolicznych duchowych tresci itp. Najczesciej tego rodzaju monumenty
dedykowane sa pojedynczym osobom, stanowia wyraz czci dla jednostki wybitne;.
Maja one sta¢ si¢ celem wspotczesnych pielgrzymek. W ten sposéb powstaly
sanktuaria Napoleona we Francji i wiele podobnych budowli, ze wspotczesnych
wymieniajac mauzoleum Lenina w Moskwie.

Jak twierdzi Hans H. Hofstatter, od przelomu wiekow gmachy teatralne i sale
koncertowe traktuje si¢ jako estetyczne pomieszczenia kultowe, kontynuujac idee
estetycznego kosciota. Do tego nurtu mozemy prawdopodobnie zaliczy¢ takze
muzea, w tym obiekt zaprojektowany przez Daniela Libeskinda w Berlinie. Libeskind
nie ukrywa odniesien do judaizmu. W licznych wypowiedziach publicznych

wskazuje na operg Mojzesz i Aron Schoenberga jako na materiat bliski mu tre§ciowo i
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formalnie (dodekafonia) w czasie prac projektowych.
5.2.Diagnoza i formulowanie problemu badawczego

Dzieto architektury kryje w sobie bogate mozliwosci odczytywania jego
tresci. Wydaje sig, iz kierunek interpretacji, jej sens zalezy od modelu teoretycznego
przyjetego przez interpretatora. Zalezy od przyjecia swoistej strategii
interpretacyjnej. W tym kontek$cie nalezy zwr6ci¢ uwage na dwa terminy:
odkrywanie i budowanie sensu, poniewaz ich uzycie staje si¢ wyznacznikiem
przyjecia okreslonej postawy metodologicznej (Ewa Jaskétowa 2007). Dodatkowo
proces interpretacji architektury komplikuje rozgraniczenie jej zwyktych odbiorcow,
jakimi sa np. turysci od krytykow, stosunkowo dobrze przygotowanych teoretycznie
do czytania dziet architektury (Piotr Winskowski, Estetyka i Krytyka, 2(3)2002).
Jezeli w naszej interpretacji wyjdziemy od zatozen strukturalizmu to staniemy si¢
odkrywcami sensu budowli, ktory to sens potencjalnie w tym dziele istnieje. Jezeli z
kolei fundamentem naszej interpretacji uczynimy metodologie poststrukturalne, to
akceptowac bedziemy nieistnienie danego sensu na rzecz sensu nadawanego budowli
przez nas - widzé6w. W zwiazku z tym nie odkrywamy czegos, co jest obiektywnie w
dziele architektury, lecz subiektywnie tworzymy jego nowa tresc.
5.3. Konstruowanie modelu interpretacyjnego

...nalezy odroznic sprawy zmystow od sprawy myslenia.
Filozof John Dewey

John Dewey moéwi, ze w procesie tworczym mysli i wyobrazenia nie moga
btadzi¢ bez celu, lecz musza zosta¢ zorganizowane i wcielone w przedmiot, i

podobnie ten, kto doswiadcza dzieta sztuki, zagubi si¢ w nic nie znaczacych rojeniach,



jeslinie zwiaze jawiacych sig obrazow oraz swych uczu¢ z przedmiotem, i to w sensie
Scislego zespolenia z sama trescia przedmiotu. Podejmujac si¢ analizy dziet
architektury mamy $wiadomos¢ tego, co powiedzial kiedy§ Dewey i takze tego, iz
nalezaloby dokonac¢ jakiej$ selekcji modeli zaczerpnigtych z tygla wspotczesnych
teorii interpretacji. Wsrdd takich modeli interpretacji jak: strukturalistyczny,
intertekstualny, dekonstrukcyjny, mitologiczny, hermeneutyczny i psychologiczny
dwa ostatnie wydaja si¢ najblizsze autorowi niniejszego opracowania a takze
najbardziej adekwatne w stosunku do dwodch obecnie badanych dziet. Na obecnym
etapie naszych badan wychodzimy z zatozenia, iz trudno bytoby zbudowac jakis jeden
uniwersalny model interpretacji dziel architektury. Wydaje si¢, ze nalezy raczej
wybra¢ metodg szukania pomystu na czytanie jednostkowego dzieta.

Konsekwencja przyjetych zatozen jest stwierdzenie, ze model
hermeneutyczny pozwala na dopowiadanie tresci przez badacza (filozofia, symbole,
idee i wartos$ci). Z kolei model psychologiczny ukazuje najbardziej ludzkie przejawy
natury procesu poznawania, tego co niesie soba dzieto (empatia, Igk, projekcja);
procesu pojmowanego przez nas jako uczestnictwo w dosSwiadczeniu
nadestetycznym. Odwotujemy si¢ tutaj krytycznie do Deweyowskiej koncepcji
do$wiadczenia estetycznego. Wprowadzone przez nas pojecie doswiadczenia
nadestetycznego wydaje si¢ trafniej oddawacé nasze intencje. Zasadno$¢ wyboru
modelu psychologicznego potwierdzaja stowa Umberto Eco méwiacego o tym, ze
wypowiedz architektoniczna jest wypowiedzia psychologiczna. Lagodna przemoca
zostajemy sktonieni do postuszenstwa wobec wskazowek architekta mowi wloski

myéliciel.[112]
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Anna Pilch przedstawia interesujaca procedurg-konstrukcje interpretacyjna
stosowana przez nia w badaniach literackich, sktadajaca si¢ z nastgpujacych faz
interpretacji: faza przedrozumienia, faza rozumienia, faza odczytywania sensu i
znaczenia, faza odczytywania warstwy symbolicznej i metaforycznej, odczytywanie
strategii formalnej autora, rozpoznanie typu wyobrazni autora dzieta. Wydaje sig, iz
podobna procedur¢ mozemy zastosowa¢ do dowolnie wybranej koncepcji
interpretacyjnej podczas analizowania kazdego dzieta architektury.[113]

Obserwujac dzieto Libeskinda dostrzegamy u tego architekta myslenie za
pomoca szeregu metafor: maszyny, organizmu (animalizacja), kultury (teatr),
systemu politycznego, narzedzia dominacji. Nie jest to architektura
antropocentryczna. Budynek jest intelektualna i emocjonalna putapka. Wchodzimy
do pigknego barokowego budynku a wpadamy do wnetrza ...

Zwiedzajacy czuje si¢ jak pasazer przeniesiony do ladowni jakiegos
poteznego okretu pozbawionego trapu, wejscia i zejscia z tej masy przyttaczajacego
zelastwa. Znalazlszy si¢ wewnatrz, potknigty przez owego poranionego stalowego
potwora podréznik wedruje wngtrznosciami raz po raz niemalze miotany
konwulsjami ni to pancernego wraku ni to gigantycznego ziemnego robaka. Idac
mrocznymi korytarzami jelitami zatrwozony wedrowiec panicznie usituje odnalez¢é
droge ku swiathu zapadajac si¢ coraz glgbiej w Iek, jako dojmujace doznanie.
Nasuwaja si¢ uczestnikowi owej podrézy slowa Fryderyka Nietzschego:
,,Przeszlismy droge od robaka do cztowieka i wiele jest jeszcze w nas z robaka.” Widz
- podréznik czuje si¢ jak robak nadziany na hak potknigty przez wielka rybe, ktéra z

kolei nieublaganie ciagnigta jest przez napigta jak struna, roz§wietlona zytke
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nawijang spiralnym ruchem wokot bgbna kotowrotka znajdujacego si¢ we wiadzy
stojacego ponad tym wszystkim beznamigtnego tapacza.

Do wachlarza $wiadomych =zabiegdéw architekta naleza: korekty
perspektywy, manipulacje §wiatlem i jego brakiem, zmiany wysoko$ci wnetrza,
odchylenia od pionu i poziomu, zmiany w nat¢zeniu i chromatyce akustyki,
operowanie innymi poza prostymi, mocno ciasnymi katami. Wedrowiec jest niczym
we wnetrzu ciasnej gwiazdy, ktorej ramiona  korytarze koncza si¢ ciasnym
obezwladniajacym klinem, z ktérego nie ma ucieczki.

Dzieto Daniela Libeskinda wykracza poza tradycyjnie pojmowane funkcje
architektury, wydaje sig, ze wykracza ponad sferg estetyczna. Architekt prowokuje do
rewizji pogladow dotyczacych klasycznie pojmowanej idei muzeum jako miejsca, w
ktorym szukamy pigkna. Mowienie o klasycznej estetyce w obliczu propozycji
Libeskinda staje si¢ banalne. Jest mu niewatpliwie bliskie myslenie filozoficzne,
etyczne oraz psychologiczne. Budowla jest rowniez jaka$ forma budowania struktury
narracyjnej. Potwierdzenie powyzszej tezy mozemy odnalezé wsrdd licznych
wypowiedzi publicznych oraz wéréd materiatéw opublikowanych np. w ksigzce pt.
Breaking Ground. Adventures In Life and Architecture. W tych materiatach mozemy
szuka¢ wskazowek pomocnych w odczytaniu tresci dzieta architektury, jakim jest
Muzeum Zydowskie w Berlinie. Tego rodzaju drogowskazy moga byé
dopowiedzeniem tego, co ,,moéwi”’ nam sama architektura. Moga one stanowi¢ obraz
przemyslen filozoficznych, etycznych czy estetycznych tworcy. Bez watpienia samo
dzieto, podlegajace skrajnie roznym ocenom i interpretacjom, jest w stanie obronic si¢

jako wyktadnia filozofii, estetyki Libeskinda. Architektura tego tworcy i na swoj
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sposob mysliciela, w tym co robi on jako artysta, staje si¢ forma uprawiania refleks;ji
filozoficzne;.

Jednym z celow naszych rozwazan jest zrekonstruowanie fundamentéw
estetyki amerykanskiego architekta pochodzenia zydowskiego, ktory urodzit sig i
wychowal w Polsce. Wielokulturowy 1 wielonarodowy watek obecny w zyciowej
drodze architekta stanowi o bogactwie jego osobowosci artystyczne;.

Wydaje sig, iz jako filozofujacy architekt Libeskind buduje swoja estetyke
poruszajac si¢ w obszarze pojecia, ktorym jest przezycie estetyczne, majace dtuga
tradycje w historii filozofii. W naszym opracowaniu to, co proponuje architekt
nazwiemy doswiadczeniem nad estetycznym (por. z terminem nadrealizm).

5.4. Filozoficzne tresci doSwiadczenia nadestetycznego, ktorego Libeskind jest
narratorem
Dla mnie w architekturze chodzi o to, zeby da¢ ludziom fizyczne wrecz doswiadczenie,
przezycie.

Architekt Peter Eissenman

To, co Daniel Libeskind proponuje widzom zwiedzajacym muzeum, z punktu
widzenia filozofii, dotyczy warstwy poznawczej. Epistemologiczny charakter
doswiadczenia estetycznego koncentruje si¢ w tym przypadku na poznaniu poprzez
wczuwanie sig. Architekt buduje za pomoca srodkow architektonicznych dramaturgig
wyzwalajaca bardzo silne emocje. Dziata na zmysly ale takze na intelekt. Doznania
zmystowe w pierwszym momencie wkraczania w owo doswiadczenie estetyczne jest
przedrefleksyjne. Wedlug proponowanego przez nas modelu jest to faza
przedrozumienia. Kolejne etapy wstgpowania na drodze dos§wiadczenia estetycznego

zaktadaja jaki§ rodzaj przygotowania widza do podjgcia refleksji nad ideami



zawartymi w dziele. Plotyn sadzit, ze dostrzec pigkno zdota jedynie ten, kto ma je w
sobie. ,,Nigdy nie ujrzy stonca oko, ktore nie stato si¢ stoneczne. I Zzadna dusza nie
widzi piekna, jes$li sama nie stala si¢ pigkna.” Warunek glgbokiego wkroczenia w
przezycie estetyczne widziat Plotyn, jak o tym pisze Witadystaw Tatarkiewicz, w
dysponowaniu nie jedynie zmystem artystycznym, ale co chyba najwazniejsze, w
kwalifikacjach moralnych, w zdolnosci do powaznej refleksji.[114] W jednej z sal
muzeum na podlodze ulozono luzem ogromna ilo$¢ metalowych krazkoéw wielkosci
mniejszych i wigkszych talerzy. W krazkach tych przeswituja na wylot ksztalty oczu i
ust ludzkich. Jest to jakie$ odlegte odniesienie do monet z wizerunkiem waznych
osobistosci. Wydaje si¢ jednak, ze mozemy w tych wizerunkach odkry¢ inspiracje
teatrem greckim. W nim to bowiem aktor przywdziewat maske-persong na twarz,
wyrazajaca okreslony stan psychiczny. Niezwykle interesujaco interpretuje
psychologicznie pojecie persony Carl Gustaw Jung, ktory jest zdania, ze za jej
pomoca (maski) cztowiek nawiazuje kontakt ze Swiatem zewnetrznym. W przestrzeni
zbudowanej przez Libeskinda widz-aktor rozgrywajacy dramat do$§wiadczenia
estetycznego zmuszony jest w jaki§ sposob rozegraé siebie-osobg w kontekscie
rekwizytu-przedmiotu, jakim jest 6w nagromadzony stos zaklgtych w metalowe
oblicza ludzkich indywidualnych dramatéw. Widz wkracza wigc w ten obszar i kazdy
jego krok wydaje metaliczny, tepy ghichy dzwigk niby to duszy dzwonu
uderzajacego o czasze¢. Lecz ten niby-dzwon nie oddycha, wydaje cigzki jek. Wiele
0s0b zwiedzajacych nie bardzo wie, jak si¢ zachowaé w tej niezwykle prowokujacej
sytuacji, czy milczaco stanaé, czy kroczy¢ depczac doslownie i w przenosni

(profanujac) ludzkie oblicza. Jedni odchodza wzruszajac ramionami, ale nie
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decydujac sig i8¢ dalej. Inni stapaja delikatnie niczym po kruchym lodzie, pod ktorym
zatopiony jest bezmiar mroku. Jeszcze inni biora do rak krazki i patrza poprzez
wydrazone w nich oczodoly na $wiat po tej drugiej stronie. Dotykajac tych
metalowych masek czy tez stapajac po nich obutymi stopami widz uruchamia w jakis
sposob poktady swojej wrazliwosci etycznej zadajac sobie pytanie o to (jednocze$nie
odpowiadajac na nie), kim jestem, kim jest drugi? Niektorzy widzowie postrzegaja te
rozrzucone krazki w konteks$cie rozsypanych hostii, a sam budynek jak ogromne
tabernakulum. Sacrum i profanum.

Analizujac dzielo Libeskinda, jakim jest Muzeum Zydowskie w Berlinie,
odnosimy wrazenie, ze wkraczamy w obszar hermeneutyki transcendentalne;j.
Zbigniew Sareto opisuje taki stan za pomoca okreslenia samoudzielanie sie Tajemnicy
czy tez transcendentalne pociqgniecie cztowieka ,, ku czemus”.[115]

Dla Daniela Libeskinda zaprojektowany gmach nie jest zwyklym
budynkiem, musimy mie¢ tego gleboka §wiadomos¢. Czym zatem on jest? Jako
muzeum jest miejscem empatii wczuwania si¢, narzedziem transferu czasu. Jak
mowi sam tworca ,,Postugujac sie koncepcja linii i ognia stworzylem wig¢z z
historycznymi wydarzeniami”. Daniel Libeskind zaproponowal nowy sposob
zwiedzania muzeum. Budynek nie jest pasywny, kieruje nami, zmusza do my$lenia i
odniesienia si¢ do historii. Architekt jest narratorem prowadzacym widza w jego
drodze poznania poprzez doswiadczenie przezycia estetycznego. Narracyjne
konstruowanie rzeczywistosci jest wazna strona dos$wiadczenia
hermeneutycznego.[116]

,Bardzo dlugo projektowatem przestrzen pozbawiona S$wiatla, pograzona w



catkowitej ciemnosci. Nie chcialem wprowadza¢ tu oswietlenia, uwazajac, ze
zakonczenie tej historii spowija mrok. Potem natrafilem na wspomnienia kobiety,
ktora przezyta holocaust. Jechala pociagiem do obozu koncentracyjnego. Przez
szczeling w $cianie wagonu zobaczyta biata smuge §wiatta. Postanowita trzymac si¢
tego promyka nadziei i dzigki temu przezyta. Wykorzystalem to zaznaczajac ostra
linig. Smuga §wiatla niczym néz godzi zwiedzajacego prosto w serce.”

Powstaje wigc niezwyktej doniostosci pytanie, jak cztowiek zdobywa do$wiadczenie
sensu zycia, w oparciu o ktore moze ksztattowaé swe postawy. Antropologia K.
Rahnera wskazuje na doswiadczenie transcendentalne jako na rzeczywisto$¢, do
ktorej nalezy si¢ odwotywaé w formacji moralnej. Dawany w nim wglad w sfere
transcendentalna przynosi zarazem poczucie sensu zycia i motywacj¢ do jego
realizacji.

Obydwa budynki wchodzace w sktad kompleksu Muzeum Zydowskiego w
swoich rzutach z gory uwidoczniaja przyjecie przez architekta koncepcji harmonii
poprzez kontrast. Formy prowadza z soba dialog. Budynek barokowy rozrysowany
jest wyltacznie na ksztatcie linii pionowych i poziomych, famanych za pomoca katow
prostych. Przypomina on swoim ksztaltem podkowe. Nowy budynek rozrysowany
jest za pomoca linii zygzakowatej, famanej katami ostrymi i rozwartymi. W koncepcji
zaprojektowanego kompleksu muzealnego odnajdujemy $lady inspiracji lektura
publikacji awangardowego tworcy, rosyjskiego emigranta, Wasyla Kandynskiego
autora ksiazek pt. O elemencie duchowym w sztuce oraz Punkt linia a plaszczyzna.
Publikacje te ukazaty si¢ w Bibliotece Bauhausu w 1926 roku pod redakcja Waltera

Gropiusa i Laszlo Moholly-Nagya. W pierwszej z tych ksiazek odnajdujemy
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znamienny fragment, ktéry moze wskazywac na niego jako jedno ze zrddet inspiracji
Libeskinda. Brzmi on nastgpujaco: ,,Zapada coraz glebsza i ciemniejsza noc
duchowa. Ludzie z przerazeniem widza wokot siebie stale ggstniejacy mrok. Bezsilni,
udreczeni przez zwatpienie i strach, od tej stopniowo ogarniajacej ich ciemnosci wola
nagly i gwaltowny upadek w czarng otchtan.”[117]

Zdaniem Kandynskiego kat prosty ma najbardziej obiektywna forme, jest w swym
wyrazie najchtodniejszy. Natomiast najwigksze napigcia odnajdujemy w kacie
ostrym. Jest on zatem najgorgtszy.[118]

Jak pisze W. Kandynski dzieto sztuki odzwierciedla si¢ na powierzchni
swiadomosci. Sytuuje si¢ na zewnatrz nas, a jego obraz ulatnia si¢ bez §ladu wraz z
ustaniem dzialania. [...] zjawia si¢ przejrzysta, lecz twarda i nieprzenikniona niby-
szyba uniemozliwiajaca nawiazanie bezposredniego, wewngtrznego kontaktu.
Jednakze istnieje rowniez mozliwo$¢ penetracji w giqb dzieta sztuki, przezywania
jego wewngtrznego pulsowania aktywnie i wszystkimi zmystami.[119] Zdaniem
Kandynskiego dzieto sztuki jest brama do transcendencji.

Projekty Daniela Libeskinda opracowywane na przestrzeni blisko
dwudziestu lat przed podjeciem projektowania muzeum wygladaja jakby zywcem
wzigte z ksiazki Kandynskiego, przypominaja awangardowe grafiki pelne
abstrakcyjnych linii wzajemnie nachodzacych na siebie i krzyzujacych sie. Swiatto
jakim operuje Libeskind przypomina $wiecenie linii neondéw (zejScie schodami w

pierwszym budynku i porgcze §wiecace niczym neony).



5.5.Rytm dniainocy interpretacja psychologiczna
Historia  nie jest trwajacym stale egzaminem uwienczonym dyplomem zycia
wiecznego, lecz sama stanowi zywiol, w ktorym toczy sie zycie ducha.
Filozof Emanuel Levinas
Jedna z kluczowych psychologicznych tresci naddanych drogi
zwiedzajacego, kroczacego w kierunku ,,Wiezy Holocaustu” wydaje si¢ by¢ Igk.
Bojazn i drzenie, postugujac si¢ stowami dunskiego filozofa Kierkegaarda. Bruno
Bettelheim, jeden z najwybitniejszych wspotczesnych psychologow, wigzien obozow
koncentracyjnych w Dachau i Buchenwaldzie, twierdzi, ze jezeli kto$ chce w pelni
pozna¢ cudzy stan psychiczny musi by¢ zdolny do znacznej empatii wobec drugiego
cztowieka, kontrolowanej przez krytyczny osad.[120] Empatia jest zdolnoscia
odczuwania stanow psychicznych, szczegdlnie emocjonalnych, innych o0sob,
przyjgcie ich sposobu myslenia, postrzegania rzeczywisto$ci z ich perspektywy
poznawczej. Empatia nalezy niewatpliwie do obszaru inteligencji emocjonalne;j. To,
co proponuje Libeskind w berlinskim muzeum jest proba ,,zaproszenia” widza do
wspotodczuwania nicobecnosci w rytmie ciemnosci i Swiatla, doswiadczenia przez
zwiedzajacego nocy i dnia ludzkiego losu. Wybitny polski psychiatra Antoni K¢pinski
w swojej ksiazce pt. Melancholia zastanawia si¢ nad tym, czym jest ciemnos¢. Jego
zdaniem z biologicznego punktu widzenia ciemno$¢ jest antyteza Zycia. Zycie wiaze
si¢ ze Stoncem. Jest ono zroédlem energii i warunkiem aktywnosci zyciowej. W
psychice ludzkiej, zdaniem Kgpinskiego, rytm dnia i nocy nie wiaze si¢ tylko z
zasadniczym rytmem biologicznego czuwania i snu, lecz takze z innym stosunkiem
do rzeczywistosci. W $wietle stonecznym rzeczywisto$¢ jest jasna, racjonalna,

zwiazki z nig udaje sig¢ ksztaltowa¢ w logiczne struktury. W nocy staje si¢ ona ciemna,
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budzi nieraz grozg, pustke ciemnosci zapeltniaja przerdzne twory wiasnej wyobrazni i
uczué. Z psychoanalitycznego punktu widzenia noc jest domena nieswiadomego, a
dzien $wiadomego. Cztowiek, ktory nie widzi przed soba przysztosci upada, twierdzi
Viktor E. Frankl.[121] Kepinski mowi, ze najtrafniej oba stosunki do rzeczywistosci
okreslit Fryderyk Nietzsche, mowiac o dwdch nurtach w kulturze: apollinskim i
dionizyjskim.[122]

Lek jest istotna skladowa kazdego zespotu depresyjnego. W glebszych
depresjach jego charakter jest psychotyczny, ma w sobie elementy pod$wiadome
ciemnej przestrzeni nocy.[123] Lek zmusza ustrdj do wycofania si¢ z kontaktu z
otoczeniem, do przerwania dotychczasowego procesu interakcji.. Sa to w zasadzie
sygnaly ucieczki. Lek jest sygnalem powstajacym jako efekt dziatania sity kierujacej
ustroj w stron¢ wycofania si¢ z kontaktu z otoczeniem, zacie$nienia swej
,czasoprzestrzeni”. Cztowiek w stanie Igku depresyjnego wykazuje silne obnizenie
nastroju.[124] Lek moze by¢ decydujacym czynnikiem w naszym zyciu, chociaz nie
bedziemy $wiadomi tego faktu. Wydaje sig, ze robimy wszystko, aby uciec od Igku
czy od jego odczuwania. Silny lek jest jednym z najbardziej przykrych uczué, jakich
mozna doznawacé. Pacjenci majacy za sobg intensywny atak lgku mowia, ze woleliby
umrze¢ niz przezy¢ cos takiego jeszcze raz. Pewne elementy zawarte w uczuciu Igku
moga by¢ dla jednostki szczegolnie trudne do zniesienia. Jednym z nich jest
bezradnos¢.[125] Biorac pod uwage powyzsze stwierdzenia widzimy przed jak
trudnym zadaniem stanat Daniel Libeskind proponujac nowatorska formute muzeum.
Miara jego artystycznego sukcesu, jesli mozna tak powiedzie¢ w kontekscie

poruszanych tresci, jest liczba okolo miliona zwiedzajacych pusty (bez eksponatow



muzealnych) obiekt przed jego oficjalnym otwarciem.

To, co Libeskind proponuje widzowi poprzez uczestnictwo w dramaturgii
budowanej architektonicznymi $rodkami wyrazu ma wiele wspolnego z teatrem, w
ktorym uczestnik przedstawienia jest jednoczesnie widzem i aktorem, a takze z
psychodrama rozumiang jako technika terapeutyczna.

5.6. Ogrod potrzebuje §wiatla

My, ludzie, widzimy tylko waski wycinek zjawiska okreslonego mianem swiatla.
Wiktor Zin

Jedna z drég w muzeum prowadzi do ogrodu nazwanego ,,Ogrodem Wygnan i
Emigracji”. Zeby do niego wej$¢ trzeba opusci¢ gmach muzeum i znalezé sig w
ziemnym zaglegbieniu ponizej jego poziomu. Ogrod tworzy 49 obeliskow wysokich na
kilka metrow i pogrupowanych w zespoly po siedem. Jest to odwotanie si¢ do
symbolicznego znaczenia dla Zydéw liczby siedem. Bog stworzyt §wiat w sze$¢ dni, a
siodmego odpoczat. W tym dniu Zydzi obchodza Szabat. Na szczycie obeliskow
znajduja si¢ zaglebienia, w ktorych zasadzono drzewka oliwne. Betonowe donice
pnie odchylone sa od pionu wraz posadzka o kilkanascie procent wywotujac wrazenie
poruszania si¢ na pochylym pokladzie. Blgdnik ludzkiego ucha szuka niejako
rownowagi. Taki stan budzi fizyczne doznanie lgku, ktory poglebia poruszanie si¢ w
labiryncie stupéw. Znajdujemy si¢ w obecnosci wielkich betonowych form majacych
ksztalt ustawionych pionowo trumien. Osacza nas surowos$¢ $cian i cienie. Nad nami
odnajdujemy niebo i §liczne delikatne oliwne gatazki wspinajace si¢ do slonca,

symbol nadziei.

105



106

5.7. Reichstag Fostera - krysztalowy palac §wiatla i rozumu
Wszystko polega na tym, by we wlasciwym czasie myslenie stato sie bardziej
mysleniem. Tak dzieje sie wowczas, gdy mysl zamiast osiqgaé wyzszy szczebel
nasilenia zdana jest na zmiane rodowodu.[126]

Martin Heidegger

9 lipca 1884 roku rozpoczgto faktyczng budowg Reichstagu, parlamentu
niemieckiego. Po licznych perypetiach autorem realizowanego projektu zostat Paul
Wallot, mieszkaniec Frankfurtu. Autor pragnal, aby ta reprezentacyjna budowla
panstwowa byta kompozycja klasycznych styléw w potaczeniu z narodowym stylem
niemieckim, jak pisze Joanna Jabtonska. Budowla o wymiarach 137 m na 103 m
nakryta zostala czterema wiezami oraz charakterystyczna koputa. Zastosowano
piaskowiec i granit jako podstawowe materiaty oraz nowoczesna, jak na dwczesne
czasy technologig pracy w szkle i stali. Budowla niewatpliwie wyrazata pretensje do
symbolu zjednoczonych Niemiec i1 potggi cesarstwa Kaisera, ktorego wiladze
symbolizowa¢ miata koputa. Takie byly intencje autora projektu.

Jak twierdzi Adam Krzeminski, obiekt ten byl $wiadkiem niezwykle
burzliwych wydarzen. Mozna na jego $cianach odkry¢ Ren i Wiste, jako graniczne
rzeki imperium cesarskiego, z drugiej strony Fosterowski lifting koputy stat si¢ dla
berlinczykéw symbolem przejrzystej i jasnej demokracji. Stat si¢ proba dokonania
zabiegu odziania budowli reprezentujacej wtadzg w symboliczne nowe szaty cesarza,
parafrazujac niejako Jana Christiana Andersena. Pozostaje pytaniem, czy ten
krawiecko PR-owski” zabieg powiddt si¢. Przesadna troska o publiczny wizerunek

instytucji wladzy ma zawsze jaki§ wymiar dzialan o charakterze czysto

propagandowym, w negatywnym znaczeniu terminu propaganda.



W 1918 roku w Reichstagu zakomunikowano o powstaniu dwoch republik, w
1920 w puczu Kappa zginglo na stopniach Reichstagu blisko 100 oso6b, w 1933
wybucht w nim pozar. W okresie wtadzy nazistow budynek miat by¢ zastapiony
gigantyczna Hala Ludowa ,,godna” Germanii Swiata. Podczas zdobywania Berlina
przez wojska radzieckie pod koniec drugiej wojny $wiatowej zdjecie zotnierza
radzieckiego zawieszajacego na Reichstagu flage Zwiazku Radzieckiego byto
symbolem ostatecznego zwycigstwa na faszyzmem. Ronald Regan ubrany w
kamizelke kuloodporna z okna Reichstagu ogtlosit, ze mur berlinski wkrotce zniknie.
W 1971 roku artysta Christo zaproponowal opakowanie Reichstagu, jako
symboliczny akt tworczy, ale nie uzyskat zgody. Wydarzenie takie doszto do skutku
dopiero w 1995 roku zmieniajac catkowicie wymowe budowli. = Wydarzenie
obejrzalo 5 milionéw ludzi. Jak pisze Joanna Jablonska to niezwykte wydarzenie
artystyczne znalazto swoje dopelienie w stowach niemieckiego parlamentarzysty
Konrada Weissa, ktory powiedziat: ,,Sztuka [...] uwalnia i poszerza nasze spojrzenie.
[...] Odkrycie [...] pozwala na kontemplacj¢ najwazniejszego. W liturgii katolickie;j,
podczas wielkiego Tygodnia, krzyz zostaje zakryty, by méc zosta¢ odkryty w
najwazniejszym momencie wielkiego Piatku. W judaizmie, Tora zostaje owinigta, by
przypomnie¢ jakie wartosci zawiera. [...] W koncu opakowanie Reichstagu stanie si¢
symbolem odrodzenia demokracji.”

Powyzsze stowa Konrada Weissa dotyczace wartosci, jakie niesie z soba
judaizm, brzmia niezwykle wymownie, gdy przypomnimy sobie stowa niemieckiego
filozofa Artura Schopenhauera zapisane w ksiazce pt. "Metafizyka zycia i $§mierci”,

urodzonego pod koniec XVIII wieku, twierdzacego, ze ,judaizm zajmuje ...
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Najnizsza pozycje wsrod wierzen ludow cywilizowanych...”[127] W tych
wulgarnych i groznie brzmiacych stowach kultowej postaci panteonu niemieckiej
kultury filozoficznej widzimy niewatpliwie antyjudaizm wyssany niemalze przez
stlomke...

Jak mowit Konrad Weiss, opakowanie Reichstagu miato sta¢ si¢ symbolem
odrodzenia demokracji. Realizacji idei demokracji w dziele architektury, jakim jest
budynek Reichstagu w Berlinie, podjat si¢ brytyjski architekt Norman Foster.
Zwyciezyt on w konkursie na lifting budowli w lipcu 1993 r. W budynku zastosowano
»przejrzystos¢” jako dominujaca zasadg estetyczna. Mnostwo przeszklen i prymat
swiatta wydobywaja t¢ budowle dostownie i w przenosni z mroku. Przeszklona winda
wznosi pasazerow ponad mroczng historig, ku $wiathu terazniejszosci i §wietlanej
przysztosci. Na widzu ten spektakl robi wrazenie. Z tarasu usytuowanego na szczycie
budowli zwiedzajacy moga podglada¢ parlamentarzystow, patrzac im niejako ,,na
rece”. Adekwatne wydaja si¢ tutaj stowa H. W. Lissmana zamieszczone w ,,Scientific
American” brzmiace nastgpujaco: ,,... kazde zwierz¢ zyje w prywatnym,
subiektywnym §wiecie, ktory jest niedostepny bezposredniej obserwacji. Na §wiat Ow
sktadaja si¢ informacje komunikowane temu zwierzgciu przez otoczenie w formie
przekazow wychwytywanych przez jego narzady zmystowe.” Czy podgladani
parlamentarzysci beda lepiej odgrywac swoja role od pracujacych za zamknigtymi
drzwiami? Jak wykazuja badania socjologiczne i psychologiczne, sama obecnosé
innych ludzi obok nas wystarczy, by zmieni¢ zachowanie. Zasada efektu publicznosci
wyjasnia, w jaki sposob praca jednostki zmienia si¢ w zalezno$ci od tego, czy

jednostka wie, ze jest obserwowana przez innych. Ludzie obserwowani podczas



wykonywania swoich zaje¢ pracujaszybciej lecz popetniaja wiecej btedow.

Podczas prac renowacyjnych z obiektu wywieziono kilkadziesiat tysigcy ton
gruzu budowlanego. Szereg masywnych §cian zastapiono lekkimi przeszkleniami
roz§wietlajacymi wnetrza 1 budujacymi wrazenie przestrzeni otwartej. Idea
»przejrzystosci” nie jest w architekturze czyms$ nowym. Czgsto operowanie
przestrzenia zamknigta na przemian z przestrzenia otwarta budowato dramaturgie
budowli publicznych. Przestrzen wylaczona, przestrzen grobowca, swiatyni, ktora
niegdys$ kryta tajemnice i wszystkimi §rodkami bronita do niej dostepu, stawata si¢ z
czasem przestrzenig otwarta.

W przebudowanym Reichstagu usitowano maksymalnie do§wietli¢ wnetrza
$wiattem dziennym ze szczegdlnym uwzglednieniem trudno dostgpnych miejsc. Ta
filozofia 1 kult $wiatla sa wyraznie widoczne. Architekt dokonal niezwyktych
zabiegdw technicznych aby doprowadzi¢ naturalne promienie §wiatta do wybranych
miejsc. Znajdujaca si¢ na szczycie budowli przeszklona koputa zwienczajac ja
ukazuje otwarta konstrukcje. Wewnatrz przeszklonej konstrukcji spaceruja ludzie.
Rampy wyznaczaja przestrzenng spiral¢ otaczajaca centralny element w kopule,
ktorym jest odwrocony stozek. Jest to element przez ktory odbywa si¢ usuwanie
zuzytego powietrza. Elementy technicznej struktury budynku sa zaslonigte
ustawionymi schodkowo lustrami. Odbijaja one §wiatto stoneczne kierujac je do sali
obrad jednoczes$nie odbijajac wizerunki zwiedzajacych. W konstrukcji kopuly
zastosowano lamacz $wiatta. Specjalnie skonstruowana tarcza podaza za ruchem
stonca, filtruje jego promienie i pozbawia wnetrze niekorzystnego, szkodliwego

promieniowania. Foster z chirurgiczna precyzja operuje swiatlem tnac nim mroki

© Jerzy Walkowiak
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dziejow Reichstagu, narodowej $wiatyni wyznawcow kultu panstwowosci.

Wkroétce Reichstag stanie si¢ najbardziej ekologicznym parlamentem na
$wiecie, w stu procentach samowystarczalng energetycznie budowla. Budynek
niebawem ma zosta¢ przetaczony na korzystanie z przyjaznych dla $rodowiska
naturalnego zrodet energii. Woda, wiatr i stonce maja catkowicie zastapic tradycyjne
zrodta energii. Niemcy pragng promowac swoj odnowiony parlament pod
sztandarem ekoetyki. Ale Foster zaprojektowal go starajac si¢ zachowac i wcieli¢ w
tkanke¢ budynku historyczne wspomnienia, dobre i zte. Architekt mowi, ze starat si¢
zachowac grafitti z okresu radzieckiej okupacji, slady podpalenia z lat 30 tych, blizny
wojenne itp. §lady prawdy historyczne;.

Zrealizowany przez Fostera projekt wydaje si¢ by¢ po czgsci oparty na
behawiorystycznej koncepcji cztowieka, zaktadajacej jego ,,zewnatrzsterownose”.
Srodowisko, otoczenie zewnetrzne jest podmiotem nadrzednym, czlowiek i jego
otoczenie wewnetrzne przedmiotem uzycia do realizacji celéw nadrzednych
otoczenia zewnetrznego. Dobro spoteczenstwa staje wyzej w hierarchii nad dobrem
jednostki. Mamy tutaj wyrazne odniesienie do Skinnerowskiej koncepcji, wedtug
ktorej srodowisko, instytucje kulturalne, partie polityczne itd. skutecznie steruja
ludzkim dzialaniem. W opinii Skinnera §wiadome kierowanie swoim losem jest
zbiorowa iluzja, lecz migdzy srodowiskiem a zachowaniem jednostek istnieje
sprzezenie zwrotne. Instytucje spoleczne wptywaja na czlowieka, ale jest on w
pewnym sensie organizatorem swego otoczenia. Jak twierdza behawiorysci, o ile
srodowisko jest ukladem aktywnym, o tyle jednostka jest jedynie ukladem

reaktywnym, odpowiadajacym na bodzce otoczenia. W zwiazku z tym uczeni



reprezentujacy ten kierunek w nauce stworzyli koncepcje cztowieka kontrolowanego
przez zewngtrzny $wiat, zewnatrz sterownego.[128] Jest to zatem nadal Heglowski
cztowiek podporzadkowany panstwu, jako dobru najwyzszemu. Czy zatem
,patrzenie na rece” parlamentarzystom, aby spoteczenstwo moglo ich kontrolowaé
moze by¢ skuteczne politycznie? Moze jest to jedynie ciekawy spektakl, w ktérym
parlamentarzys$ci i obywatele odgrywaja lepiej lub gorzej swoje spoteczne role?
Znany amerykanski socjolog, Goffman, twierdzi, ze cztowiek zyje w teatrze dnia
codziennego.

Analizujac od strony tresci niezwykla budowle Fostera, jaka jest
przebudowany gmach niemieckiego parlamentu, odkrywamy reminiscencje
niemieckiego idealizmu filozoficznego rozumianego jako tgsknota do idei cztowieka
zaprzegnigtego w stuzbie panstwa. Fundamenty tego nurtu myslowego tworzyly
pojecia ludzkiej wolnosci i odpowiedzialnosci, ktorych analiza doprowadzila G.
Hegla do twierdzenia, iz najwigkszym spetlnieniem Ducha w spoteczenstwie jest
panstwo. To ono jest nadrzedne wobec jednostki i to jego racja dyktuje granice
wolnosci i odpowiedzialnos$ci. Panstwo wedlug Hegla jest instytucja jednoczaca losy
moralne swych indywidualnych cztonkow i nadaje tym losom wyzsza rzeczywistos¢.
Niekiedy spotykamy si¢ u Hegla ze swego rodzaju mistyka czy tez niemalze laicka
sakralizacja panstwa. W Wykiadach z filozofii dziejow mowi, ze panstwo jest
,wolno$cia rozumna, swiadoma swej obiektywnosci i dla siebie istniejaca”, jest ono
,idea duchowa zewngtrznej strony woli cztowieka 1 jego wolnosci”. Poniewaz idea
ducha jest takze Bog, oznacza to raczej przesadne ubdstwianie panstwa narodowego.

Jak pisze Vernon J. Bourke, komentujac stowa Hegla, stad tylko krok do
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totalitaryzmu.[129]

Jak pisat Witold Gombrowicz, filozofia Hegla jest filozofia stawania sig. Jest
to nie tylko ruch, lecz i postep, gdyz 6w proces dialektyczny przenosi nas na coraz to
wyzszy poziom, az do ostatecznego celu rozumu, a proces ten jest u Hegla w naturalny
sposob oparty na postepie rozumu. To z kolei prowadzi filozofa do nadania
najwigkszej wartosci dziejom.[130] Spiralny uktad rampy w zaprojektowanej przez
Fostera kopule wydaje si¢ by¢ metafora wznoszacego si¢ z perspektywy czasu
rozumu podmiotu zbiorowego, jakim jest panstwo (niemieckie) i jego dzieje w
rozumieniu Hegla.

Po czgsci projekt Fostera obok wzmiankowanej wczes$niej
behawiorystycznej koncepcji cztowieka odnosi sig¢ do koncepcji psychodynamiczne;j
i poznawczej w rozumieniu Kozieleckiego. Foster ukazuje w swoim dziele niejako
“architekture umystu” panstwa-narodu, umystu uwalniajacego si¢ ze zniewolenia
popedéw; zbiorowego podmiotu, ktdry przeszedt proces ucieczki od wolnos$ci przez
zniewolony umyst do samorealizacji poprzez wyrastanie do wolnosci. To wszystko
ukazuje kompozycja zakleta w kamiennym bloku, z ktérego wyrasta ku niebu szklana
banka mydlana... Zestawienie tych dwoéch form, jakze odlegltych fizycznie i
estetycznie, niemalze nie do pogodzenia, jest zabiegiem o tyle ryzykownym, co
niezwykle wymownym w swojej symbolice. PrzeszliSmy droge od robaka do
cztowieka i1 wiele jest w nas jeszcze z robaka - mowit Fryderyk Nietzsche. T¢ mysl
mozemy odnalez¢ w dziele Fostera. Droga od grubo ciosanego granitowego bloku do
wydmuchanej ludzkim oddechem banki mydlane;j... Oddech to tchnigcie ducha w ten

martwy glaz. Dla Hegla, autora Fenomenologii ducha, rzeczywisto$¢ panstwa jest



czym$ wyzszym niz rzeczywisto$¢ jednostki. Panstwo jest dla niego wcieleniem
Ducha w $wiat. Panstwo jest realno$cia idei moralnej. Jest to duch moralny jako
pragnienie widoczne dla samego siebie i substancjalne, ktore my$li i ktore zna i
realizuje to, co ono samo wie jako wiedza. Jak pisze Gombrowicz, powyzsze zdanie
ukazuje najglebszy sens idei heglowskiej. Dla dawnej filozofii cztowiek byt poddany
prawu moralnemu nadanemu przez Boga lub, jak u Kanta, przez imperatyw moralny.
Oznacza to, ze czlowiek posuwa si¢ naprzod, lecz prawo juz jest. U Hegla natomiast
porusza si¢ wszystko. Cztowiek poruszajac si¢, dopasowuje sobie prawo i nie ma
zadnego trwalego prawa poza tym, ktore jest ustanawiane w procesie dialektycznym,
to znaczy u Hegla nie tylko cztowiek, ale i prawa sa w ruchu, gdyz sa niedoskonate.
Panstwo jest realizacja woli jednostek. Panstwo jest duchem, ktory rozwija sig, stajac
si¢ forma i organizacja §wiata. Teza antyteza synteza, to jest idea Hegla. W dziele
Fostera mozemy niewatpliwie doszuka¢ si¢ tego modelu interpretacyjnego.
Historyczna bryta Reichstagu jako teza, szklana kopula jako antyteza, calos$¢ jako
synteza.

Jak twierdzi Umberto Eco, w architekturze bodzce sa jednocze$nie
ideologiami dzigcki tancuchowi semiologicznemu. Architektura konotuje pewna
ideologie.[131] Wydaje sig, ze w tak znaczacym dziele Fostera, jakim jest Reichstag,
mozemy pokusic si¢ o odnajdywanie sladow ideologii przemyconych do architektury.
Tym bardziej, ze, jak twierdzi Eco, wypowiedz architektoniczna wchtania si¢
nieuwaznie, jak wypowiedz telewizyjna czy komiksy.[132] Architektura, podobnie
jak inne dziedziny sztuki, wymaga zaabsorbowania, uwagi, oddania si¢

interpretowanemu dzielu, szacunku dla przypuszczalnych intencji nadawcy.[133]
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Relacje z posiedzen niemieckiego parlamentu transmituje telewizja, komentuje prasa.
Te budowle, symbol odrodzonych Niemiec, zwiedzaja miliony turystow. Z tej
perspektywy nalezy rozpatrywa¢ odmtodzenie Reichstagu jako probg nowego ujecia
ideologicznego owej budowli symbolu.[134] Historia z wtasciwa sobie drapiezna
energia oproznia i zné6w napetnia formy, odbiera im i nadaje znaczenia mowi
Umberto Eco.[135] Te stowa doskonale ilustruja zabiegi, jakim poddano budynek, w
ktorym odbywaja si¢ posiedzenia Bundestagu. Zygmunt Bauman uwaza, ze duch
nowoczesnosci objawiat si¢ w najwigkszym stopniu poprzez architekturg i to z niej
czerpal najwigcej konstrukcji myslowych i decydujacych metafor, formutujacych
nowoczesny swiatopoglad.

Witruwiusz pisat, ze panstwo jest wielkim domem, a dom matym panstwem,
a Dio Cassius sadzit, ze Panteon rzymski otrzymat swoja nazwe ze wzgledu na
podobienstwo jego koputy z niebem. W architekturze od wiekow koputa obok czysto
funkcjonalnego znaczenia miata takze znaczenie symboliczne.[136] Byta symbolem
sklepienia niebieskiego i wtadzy. Opis koputy §w. Apostotéw w Konstantynopolu
mowi, ze wzywa ona niebianskiego Boga-cztowieka, aby zszedt.[137] Podobnie jest z
niezwykla koputa Reichstagu zaprojektowana przez architekta Normana Fostera,
uznawanego za jedna z kluczowych postaci nurtu architektury hight-tech.[138]

Czy architektura moze by¢ forma manifestacji uwolnienia zniewolonego
umyshu w Miloszowskim rozumieniu?[139] Dla Fostera i niemieckich
parlamentarzystow odpowiedzia jest podjeta proba rewitalizacji Reichstagu.
Rewitalizacja (fac. re + vita oznacza dostownie przywrdcenie do zycia, ozywienie)

jest wielowymiarowym procesem przyczyniajacym si¢ do odnowy zasobu



budowlanego, zmian w zagospodarowaniu przestrzeni, w jego funkcjach, tkance
spotecznej oraz wizerunku obszaru. Jest to proces wielowymiarowy. Nalezy
podkresli¢ rolg, jaka w ozywieniu budowli moze odegra¢ odkrywanie i wspolczesnie
interpretowane dziedzictwo kulturowe i historyczno polityczne miejsca. Akt
rewitalizacji tak szczegdlnego obiektu, jakim jest gmach niemieckiego parlamentu
niesie ze soba szanse i zagrozenia, z ktorych niewatpliwie podmioty ksztattujace
oblicze miasta zdajq sobie spraweg. Termin rewitalizacja jest terminem medycznym,
oznaczajacym przywracanie do zycia sil witalnych ludziom. Przeniesiony do
architektury zostal przez nas zastosowany celowo gdyz, jak si¢ wydaje, to czego
dokonal Foster jest podjeciem proby tchnigcia nowego ducha w zastany przezen
organizm.

Rewitalizacja czy lifting? Dla Fostera symbolem demokracji jest otwartos¢,
bliski kontakt postéw ze spoteczenstwem, ktdrego sa reprezentantami. Jak méowi
Arystoteles w Polityce: ,Dlatego cnota obywatela musi mie¢ zwiazek z
ustrojem.”[140] Dalej grecki mysliciel mowi nastepujace stowa: ,,Spotyka si¢ to
wszakze z uznaniem, gdy kto§ zdota zarowno rzadzi¢ jak stuchaé, totez za cnotg
obywatelauchodzi, gdy potrafiirzadzi¢ dobrze, i stucha¢.”[141] Wydaje sig, iz Foster
swym dzietem chce ukazac¢ ideg panstwa jako obywatela podniesionego do n-tej
potegi i pisanego duza litera. Takie pojgcie panstwa jest w istocie zwielokrotnieniem
cech indywidualnego obywatela. Panstwo staje si¢ nowym ,,stworzeniem”, nowym
zbiorowym organizmem o charakterze politycznym i prawnym. Jest to jaki§ wyraz
poszukiwania tozsamos$ci panstwa, lecz juz chyba takiego, ktore nie akcentuje

przesadnie roli narodu.
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Liberalizacja i demokratyzacja w Niemczech nast¢puje odgoérnie. Bez
administracyjnego nadzoru, w tym zwlaszcza ze strony zachodnich mocarstw
okupacyjnych i okresu,,Niemiec o dwoch sercach” wolnos¢ i demokracja by¢ moze w
Niemczech by si¢ nie rozwingta.[142] Niemcom kto$ musiat rzuci¢ snop §wiatta w
gtab rozumu i serca, omie$¢ je niczym strumieniem silnej latarki w zdecydowane;j
dloni. Nowy Reichstag jest takim mrocznym sercem i umystem Niemiec
roz§wietlanym $§wiatlem zewngtrznym, ktérego ten nardd nie potrafit odnalezé w
sobie.

Fosterowski obywatel przebywajac wewnatrz kopuly wienczacej budowle
znajduje swoje zwielokrotnione lustrzane odbicie na wewngtrznych $cianach
konstrukcyjnych szklanego klosza. Jego forma architektoniczna sprawia, ze lustra
zwielokrotniajac roz§wietlony obraz obywatela-widza kieruja go w dot, na sal¢ obrad
parlamentarnych niejako doswietlajac ja. Ten doskonaty pod wzgledem funkcji i
formy zabieg twdrczy niesie ze soba niezwykta wymowe tresci. Foster inteligentnie
odwotuje nas do zwielokrotnionego lustrzanego odbicia postaci bohatera filmu
,Obywatel Kane” - Charlesa Fostera Kane'a autorstwa Orsona Wellesa. Welles w
filmie tym mnozy szeregiem luster samotno$¢ bohatera, ukazuje takze jego
wewngtrzny $§wiat poprzez rekwizyt, jakim jest mata szklana kula z zasniezonym
mikro$§wiatem w S$rodku. Symbol szklanej kuli wytaniajacej si¢ z ponurego
kamiennego zamczyska Reichstagu przypomina metaforyke filmu Welles'a,
uznawanego przez teoretykow filmu do dzi§ za najwybitniejsze dzieto w historii
kinematografii §wiatowe;.

To trudne interpretacyjnie dzieto wspoétczesnej architektury, jakim jest odnowiony



gmach Reichstagu, pozwala si¢ czyta¢, gdy odnajdziemy odpowiednie tropy
dekodujace dzieto-komunikat Fostera-nadawcy.

Inne tropy interpretacyjne nad wymowa Reichstagu prowadza nas z kolei do
jaskini Platona pojmowanej przez wspoélczesnych teoretykow organizacji jako
metafora. W przypadku Fosterowskiego Reichstagu mamy do czynienia z metafora
organizacji wydobywajacej si¢ z psychicznego wigzienia. Autorem metafory
organizacji jako psychicznego wigzienia jest Gareth Morgan. W wydobywaniu si¢ z
niewoli nie§wiadomosci Platon widziat droge do o$wiecenia, dazenie do obiektywne;j
wiedzy w dziataniach filozofow-krolow. By¢ moze i ta interpretacja zawiera w sobie
ziarna prawdy na temat tego, co autor Reichstagu chciat nam powiedzie¢. Ludzkos¢
wegetuje niezmiennie w jaskini Platona i, zgodnie z odwiecznym zwyczajem, wciaz
znajduje upodobania w samych tylko przebtyskach prawdy.[143]

Podsumowanie

Ukazujac w niniejszej pracy dwa wybitne dzieta wspotczesnej architektury
podjelismy probe ukazania szeregu watkéw interpretacyjnych, za pomoca ktorych
staraliSmy si¢ przedstawi¢ bogate mozliwosci wezytywania si¢ w ich forme i tresc.
Dziela te dotykaja egzystencjalnej tkanki dwoch znaczacych w dziejach ludzkosci
narodow stanowiac punkt wyjscia szerokiej refleksji filozoficznej, do ktorej
pretekstem staje si¢ doswiadczenie estetyczne jako brama do doswiadczenia

etycznego.

© Jerzy Walkowiak
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Przypisy:

[1] Zob. Martin Heidegger, Bycie i czas, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa
1994, s. 232.

[2] Por. Wiadystaw Strzeminski, Teoria widzenia, Wydawnictwo Literackie, Krakow
1974, s. 197-198. Postrzegana przez ogladajacego rzeczywisto$¢ posiada pewne
okreslone punkty Sciagajace na siebie jego uwage. Te punkty mieszcza sig tam, gdzie
istnieje najwigksze zageszczenie podniet zmystlowych. Narzucaja si¢ one zmystom
szczegolnie wzrokowi i shuchowi turysty, 1 przyciagaja ku sobie jego ,,spojrzenia”
poniewaz miesci si¢ w nich najwigksza ilo$¢ spie¢ linearnych, swiattocieniowych,
kolorystycznych, ruchowych, dzwigkowych itp. Istnienie tych podniet powoduje, ze
wzrok czy stuch w sposob automatyczny jest przez nie przyciagany i zatrzymywany.
W rzeczywistym, fizjologicznym procesie postrzegania natury ogladamy ja nie w
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